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In deze scriptie wil ik een poging doen om inzicht te krijgen over de rol die de contrareformatie heeft gespeeld in de kerkelijke schilderkunst in Antwerpen op het einde van de zestiende en de eerste helft van de zeventiende eeuw.  De periode van het iconoclasme was in sociaal-economisch en religieus opzicht een roerige tijd in de Nederlanden. Als gevolg van de Beeldenstorm was veel kerkelijke kunst vernietigd of verdwenen. Na de Val van Antwerpen in 1585 en vooral na de terugkomst van P.P.Rubens uit Italië in 1608, gloort er een periode van vernieuwing in de kerkelijke kunst.
Deze vernieuwing is van een  dergelijke allure dat  iedereen die hierin is geïnteresseerd zich de vraag kan stellen op welke manier deze vernieuwing tot stand is gekomen. Met andere woorden welke filosofie en krachten gaan er achter deze vernieuwing schuil? Deze vraag heeft mij gemotiveerd tot het schrijven van deze scriptie. 
De essentie van dit geschrift ligt dan ook besloten in de vraag op welke manier dit nieuwe elan van de kerkelijke kunst in de periode van 1585 tot circa 1650 in de Zuidelijke-Nederlanden, speciaal in Antwerpen, tot uiting komt en wat de oorzaken zijn van deze nieuwe stijl van schilderen en iconografie. Hoe komen zij tot ontwikkeling en op welke wijze worden zij in de kerkelijke kunst gepresenteerd?  
Ik heb onderzoek gepleegd door middel van navorsing van literatuur op het gebied van kerkelijke kunst en cultuurhistorie. Uit uitgaven van P.F.X. de Ram’s, Synodicum Belgicum,  (1828 en 1858), heb ik voor een goed begrip vertalingen uit het Latijn naar het Nederlands laten maken van de daarin vermelde Derde Provinciale Synode van Mechelen van 1607 en de Derde Diocesane Synode van Antwerpen van 11 mei 1610. Gedeelten daarvan zijn in Hoofdstuk 2.2. over De betekenis van de Synodes opgenomen. Het resultaat was, dat in feite uit eerste bron de letterlijke tekst van de uitgevaardigde decreten inzichtelijk werd en dus de manier waarop de synodes wilden hoe kerkelijke kunst moest worden uitgebeeld. Hierdoor werd ik niet beperkt tot slechts citaten uit deze synodes van bijvoorbeeld schrijvers als Freedberg en Sutton. Ik stuitte daarbij op een opmerkelijke tekst die ik nog niet eerder in mijn literatuuronderzoek en van laatstgemelde schrijvers was tegengekomen. Zo wordt bijvoorbeeld in hoofdstuk V van voornoemde Derde Diocesane Synode voorgeschreven: ‘dat de gekruisigde Christus overdekt met bloed en blauwe plekken geschilderd moet worden’. De toepassing van dit voorschrift wordt door mij behandeld in hoofdstuk 3.2. Altaarstukken van ambachten, gilden en broederschappen in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal te Antwerpen.  Een door mij bezochte tentoonstelling in Antwerpen in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal, Reünie. Van Quinten Metsijs tot Peter Paul Rubens. Meesterwerken uit het Koninklijk Museum terug in de Kathedraal, bood een schitterend overzicht van de kerkelijke schilderkunst uit de zestiende en zeventiende eeuw van de Antwerpse meester schilders. In mijn scriptie heb ik in Hoofdstuk 3.2. Altaarstukken van gilden ambachten en broederschappen in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal te Antwerpen, daar een apart gedeelte aan gewijd. 
Een bezoek aan de voormalige Jezuïetenkerk in Antwerpen, nu de Carolus Borromeuskerk genaamd, gaf duidelijkheid in welke kostbare stijl deze kerk was gebouwd. In Hoofdstuk 2.4. De rol van de Jezuïeten, wordt daar verder aandacht aan besteed.
De periode 1585 tot 1609 vormt een wat schimmig gebied. Volgens D.A.Freedberg  (proefschrift Iconclasm and painting in the Netherlands 1566-1609 uit 1972)  is nog niet onderzocht wat de impact van het iconoclasme is geweest op de kunstenaars in die tijd. Met andere woorden heeft het iconoclasme de kerkelijke kunst, ook na de Val van Antwerpen de kunstenaars beïnvloed en zo ja, hoe manifesteerde zich deze controverse tussen protestanten en katholieken over de afbeeldingen? Is de kerkelijke kunst in die periode al uitgesproken contrareformatorisch? Het is een moeilijk gebied dat nog onderzocht moet worden. Er zou een dieper onderzoek moeten komen naar de werken van individuele kunstenaars in de eeuw van Frans Floris en Maarten de Vos en meer gedetailleerde analyses over hun iconografie. De Vlaamse schilderkunst in die periode is grotendeels genegeerd door de wetenschappers. ‘Men hield zich kennelijk liever bezig met het late maniërisme in Haarlem en Utrecht dan met het meer bedaarde karakter van de Vlaamse schilderkunst’, aldus concludeert Freedberg in zijn hierboven genoemde proefschrift. Nochtans ben ik in mijn onderzoek geen literatuur na 1972 tegengekomen waarin expliciet omschreven wordt wat nu precies de impact van het iconoclasme is geweest op de religieuze schilderkunst in de Zuidelijke-Nederlanden. Ook Baudouin vermeldt in zijn essay Iconografie en stijlontwikkeling in de godsdienstige schilderkunst te Antwerpen in de zeventiende eeuw, ‘dat voor de Nederlanden ondanks uitstekende  recente navorsingen, nog steeds een globaal overzicht van de zeventiende-eeuwse spiritualiteit ontbreekt, waarin de kunsthistoricus de nodige aanknopingspunten voor zijn iconografische en iconologisch onderzoek zou kunnen aantreffen’. In Hoofdstuk 3.1, Belangrijke kunstenaars in Antwerpen tussen 1585-1609, doe ik een poging om dit ‘interbellum’ van deze stijl van kerkelijke schilderkunst te beschrijven.
De scriptie is opgebouwd in drie hoofdstukken. In Hoofdstuk 1 Schets van de socio-economische, culturele en religieuze context, wordt Antwerpen als handelsmetropool en artistiek centrum in de zestiende en de zeventiende eeuw behandeld en vervolgens de oorzaken en gevolgen van de Beeldenstorm en de Beeldenstorm in relatie tot de kerkelijke schilderkunst. Hoofdstuk 2, voert de titel De kerkelijke kunst in beweging. Hierin komen het Concilie van Trente en de kunst aan bod, evenals de betekenis van de Synodes, de betekenis van Molanus en de rol van de Jezuïeten. Hoofdstuk 3, Nieuwe kerkelijke schilderkunst, behandelt de al aangehaalde ‘Belangrijke kunstenaars in Antwerpen tussen 1585-1609’ en de al genoemde ‘Altaarstukken van gilden ambachten en broederschappen in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal te Antwerpen’. Hierna volgt in paragraaf 3 van dit hoofdstuk ‘De impact op de kerkelijke kunst door Rubens vanaf 1609’. Als laatste paragraaf 3.4. volgt dan het sluitstuk met de titel Stijl, inhoud en iconografie van een kunstwerk van Rubens en zijn opdrachtgevers.
Met mijn onderzoek hoop ik een bijdrage te hebben geleverd in een inzicht in de ontwikkeling van de kerkelijke schilderkunst in Antwerpen circa 1585-1650 en de invloed die de contrareformatie, voortvloeiende uit de bepalingen van het Concilie van Trente daarop heeft gehad.
Hoofdstuk 1 Schets van de socio-economische, culturele en religieuze context

1.1 Antwerpen als handelsmetropool






De productie van Vlaams laken is voor Antwerpen een belangrijke basis geweest voor de opkomst en bloei van haar internationale handel in de zestiende eeuw. Al vanaf de achtste eeuw werd er in het Scheldegebied zogenaamd Vlaams laken geproduceerd van wol van zeer goede kwaliteit. Dit laken uit Vlaanderen, werd in eerste instantie door Friese zeevaarders in Engeland en Scandinavië verhandeld nadat zij zich hadden bevoorraad in de rivierhavens van Gent en Antwerpen. 
Na het ontstaan van het graafschap Vlaanderen en het hertogdom Brabant aan het begin van de twaalfde eeuw, volgden de Vlamingen het voorbeeld van de Friese zeevaarders  en begonnen het laken zelf in het buitenland te verhandelen nadat zij de benodigde wol uit Engeland hadden geïmporteerd door de toenemende vraag naar Vlaams laken. Het feit dat de Italianen rond 1100 toegang hadden kregen tot de Arabische markt waar het niet ontbrak aan belangstelling voor Vlaams laken, was een van de oorzaken voor deze toenemende vraag. 
Vanaf de dertiende eeuw kwamen er buitenlandse kooplieden naar Vlaanderen voor de inkoop van het Vlaamse laken. Daardoor was het voor de Vlaamse lakenhandelaars niet meer nodig om voor de verkoop naar het buitenland af te reizen.  In eerste instantie was Brugge de stad van samenkomst, voor Engelsen, Italianen en Hanzeaten ( Noord- en West- Duitsers en Nederlanders). 
Door de al eerder gemelde invoer van de Engelse wol, kwam er een grootschalige Vlaamse en Brabantse lakenproductie op gang. 
In de veertiende eeuw ontstond er  tussen de Vlaams-Brabantse weverijen en de Engelsen een grote concurrentie omdat de Engelsen zelf hun wol gingen verwerken tot luxe-laken tegen zeer concurrerende prijzen, met behulp van Vlaamse gastarbeiders. Het gevolg hiervan was dat men op het Vlaamse en Brabantse platteland overschakelde  op de productie van iets goedkoper laken dat werd geweven met wat grovere Spaanse wol, ‘nieuwe draperie’, genaamd. De invoer van Engelse wol werd door Vlaanderen en Brabant geboycot.​[2]​

De kans van Antwerpen
In de veertiende eeuw had de toen nog kleine stad Antwerpen samen met het nog kleinere Bergen op Zoom een cyclus van jaarmarkten ingericht. Het waren de zogenaamde ‘foren van Brabant’. Deze foren werden viermaal per jaar gehouden. Tweemaal te Antwerpen en tweemaal te Bergen op Zoom. De twee steden stelden hun jaarmarkten wijd open voor de overzeese Engelse Merchants Adventurers, die met hun koopwaar vanwege de boycot in Vlaanderen en Brabant, in Antwerpen hun afzetgebied zochten. Antwerpen werd daardoor  het voornaamste centrum voor de afzet van het Engelse laken, met als gevolg dat tijdens deze markten de Italianen, Hanzeaten en Spanjaarden uit Brugge, dat toen nog een belangrijker handelscentrum was, naar Antwerpen kwamen om met de Engelsen te handelen. Het bleken voor beide partijen winstgevende transacties te zijn. Ook vertegenwoordigers van grote Zuid-Duitse firma’s wisten  de weg naar Antwerpen te vinden. Zij controleerden de koper- en zilverproductie van Midden-Europa. Rond 1500 telde de Scheldestad rond 40.000 inwoners, maar had toen nog alleen haar   jaarmarkten, hoewel ze al een belangrijke stedelijke agglomeratie vormde ​[3]​

Antwerpen in een stroomversnelling
Portugal had rond het begin van de zestiende eeuw de weg naar Indië gevonden en bezat daardoor het monopolie op de Europese specerijenhandel. Dit land vond Antwerpen de aangewezen stad als distributiecentrum voor haar specerijen in West-Europa. In 1499 werd de stad de enige markt in West-Europa voor de begeerde specerijen.​[4]​ De Portugezen kochten in de Scheldestad  bij de Zuid-Duitsers zilver voor hun specerijenhandel in Azië en ruilden dit daar voordelig in. De specerijen vonden op hun beurt gretig aftrek bij de Duitse kooplieden in Antwerpen. Kort daarop werd de ‘Feitoria de Flandes’ opgericht (1508) als bijhuis van de Portugese pakhuizen. 
De Augsburgse Fuggers vestigden zich in het eerste decennium van de zestiende eeuw in Antwerpen. Hierdoor was de basis gelegd voor duurzame internationale handelsbetrekkingen op het hoogste plan.​[5]​ 
Door de winstgevende handel konden de Portugezen en de Zuid-Duitsers op hun beurt Engels laken en de zogenaamde inheemse ‘nieuwe draperie’ uit Vlaanderen en Brabant kopen. De Italianen specialiseerden zich in de export naar Antwerpen van zijde en zijdeproducten terwijl de Spanjaarden hun wol bleven aanvoeren. Antwerpen werd hierdoor een belangrijk opslag en distributiecentrum.
Op den duur werd de invoer van het Engelse laken van een dergelijke omvang dat de Engelsen niet in staat waren het behoorlijk af te werken en Antwerpen deze taak overnam. Het gevolg was dat Antwerpen in de zestiende eeuw uitgroeide tot centrale stapelplaats voor de uitvoer van Engelse wollen lakens naar het Europese continent. 
Door het zich toeleggen op de verwerking van Italiaanse zijde tot satijn en fluweel werd Antwerpen hét centrum voor de zijdebereiding ten noorden van de Alpen.​[6]​ De Scheldestad was getransformeerd van een jaarmarktstad tot een permanente handelsmarkt. De Antwerpse handel oefende grote aantrekkingskracht uit op internationale kooplieden. In het midden van de 16e eeuw waren er ongeveer driehonderd kooplieden uit Spanje aanwezig, tweehonderd uit Italië, 150 uit Portugal, honderd uit Frankrijk, driehonderd Hoogduitsers en Hanzeaten. De driehonderd à vierhonderd Engelse kooplieden waren meestal tijdelijk aanwezig. Rond 1560 zou de bevolking in Antwerpen aanzwellen tot meer dan 100.000 inwoners. Dit maakte Antwerpen, na Parijs en enkele Italiaanse centra tot de grootste stedelijke agglomeratie van Europa.​[7]​ 

Antwerpen de Beeldenstorm en het begin van het verval.
De voorspoedige ontwikkelingen die Antwerpen in de eerste helft van de zestiende eeuw deed uitgroeien tot een handelscentrum van formaat, veranderde door politieke en religieuze troebelen en de daarmee verband houdende oorlogshandelingen, waardoor uiteindelijk economisch verval optrad. 
Rond het midden van de zestiende eeuw kwam het calvinisme opzetten.​[8]​ Deze beweging die zich fel afzette tegen de katholieke kerk leidde uiteindelijk tot de in Hoofdstuk 1.3.beschreven  Beeldenstorm. 

Antwerpen na 1585
Na de Val van Antwerpen in 1585 moesten de protestanten uit de stad vertrekken. Dit leidde tot een ware uittocht. Tal van kooplieden en ambachtslieden verlieten Antwerpen om ergens anders hun geloof te kunnen belijden, waaronder in de Noordelijke-Nederlanden. Deze geëmigreerde kooplieden en geschoolde ambachtslieden zouden met het door hen meegebrachte kapitaal en kennis een belangrijke rol gaan spelen in de opkomst van Amsterdam. De Antwerpse bevolking decimeerde tot minder dan 50.000 inwoners. 
De sluiting van de Schelde, na de Val van Antwerpen, werd in de praktijk een dure doorvaart door tolheffingen. Al deze factoren droegen ertoe bij  dat de sterke concurrentiepositie van de Scheldestad werd ondergraven. De Engelse handelaars in laken waren al in 1582 vertrokken en de traditionele transitohandel was zo goed als verdwenen. De rol van de aanwezige buitenlandse kooplieden verdween langzamerhand. De Engelsen verlieten Antwerpen voor Hamburg, wat noodlottig werd voor de lakenbereiding in de Scheldestad. De Hanzeaten en Zuid-Duitsers verdwenen ook. De zuidelijke landen, Spanje, Portugal en de Italianen bleven trouw aan Antwerpen. De inkrimping van de goederenhandel leidde tevens tot een vertrek van buitenlandse en eigen kooplieden. ‘Bedroeg het aantal kooplieden, betrokken bij de internationale handel van Antwerpen in 1560 nog ongeveer 1.600 eenheden, waarvan een vierde van eigen bodem, dan was dit aantal rond 1625 geslonken tot ongeveer 500, waarvan slechts 20% vreemdelingen, vooral uit het Iberisch schiereiland’.​[9]​ Deze uittocht had niet alleen negatieve gevolgen. De integratie van de Zuidelijke Nederlanden in het Spaans-Habsburgse rijk na 1585 versterkte de rol van Antwerpen als zakencentrum Dispositions-platz, waardoor het verlies van de goederenhandel min of meer werd gecompenseerd. Antwerpen werd het punt van een wijdvertakt netwerk van autochtone en allochtone kooplieden die zich bezig hielden met de koloniale handel in Spanje. In de internationale handelsstroom werd nog wel  de productie ingebracht van de ‘nieuwe draperie’ en de zijdewaren. 
De contrareformatie die in Antwerpen eerst na 1585 goed op gang kon komen zorgde voor een ‘renaissance’ van religieuze katholieke kunst in een vernieuwde vorm. De oude kerkelijke kunst was immers door het iconoclasme vernield. Deze innovatie in de kerkelijke kunst opende ook nieuwe genres in de profane kunst. Er werden ook allegorische en historiestukken gemaakt, maar ook portretten, veldslagen en jachtscènes. Het resultaat was dat het aantal kunstenaars in Antwerpen toenam en deze kunstenaars op den duur grote afzetmarkten in Europa veroverden via autochtone handelaars in Antwerpen waarvan familieleden over het Europese continent waren uitgezworven en zich gevestigd hadden in Spanje, Portugal en Oostenrijk. Het gevolg was dat er een netwerk van Antwerpse handelaren in Europa was ontstaan.​[10]​ 
Ook luxe goederen die in Antwerpen werden gemaakt, zoals meubelen, juwelen, instrumenten, boeken en atlassen, werden naar het buitenland geëxporteerd.  ‘Zoals blijkt uit de inschrijvingen in de Liggeren (Ledenlijsten van het Antwerpse Sint-Lucasgilde), nam de tewerkstelling in de kunstambachtelijke sector te Antwerpen tussen 1601 en 1650 aanzienlijk toe’.​[11]​  
Na 1650 verslechterde de toestand aanmerkelijk. De contrareformatie had zijn werk afgerond waardoor de interne markt inkromp. Verdwijnende samenwerkingsverbanden tussen productiehuizen zoals schildersateliers, waaronder dat van Rubens en de boekdrukkerij van Plantin-Moretus tastten het concurrentievermogen van de stad aan.  
Na de Vrede van Westfalen in 1648 waarbij de Republiek der Verenigde Provinciën officieel werd erkend, zou de Antwerpse handel met Spanje en zijn kolonies als belangrijkste exportmarkt overblijven. Antwerpen was niet meer het centrum van de West-Europese handel en het financiewezen. De Republiek der Verenigde Provinciën investeerde de winsten uit haar koloniale handel in de productie van textiel. De Spanjaarden en Portugezen verloren veel aan koopkracht die op de oceanen werden belaagd door de Hollanders, Engelsen en Fransen. 
Door de expansiepolitiek van Lodewijk XIV werden grote delen van het zuiden van Vlaanderen onder Frans bestuur gebracht. Kunstenaars gingen in het buitenland nieuwe opdrachtgevers zoeken. De drukkerijen verminderden aanzienlijk in aantal. Alleen de typografische en grafische onderneming Plantijn Moretus kon zich door haar monopolie voor de druk van liturgische werken voor de Spaanse markt nog tot 1765 handhaven. Tegen 1700 was Antwerpen teruggevallen tot een gewestelijk centrum zonder internationale allure. Er waren nog wel tal van ingezetenen in Antwerpen die in de Gouden Eeuw fortuin hadden gemaakt en als renteniers konden leven of zelfs hun vermogens wisten uit te breiden als financiers, maar Antwerpen had als wereldmarkt definitief afgedaan. 
Antwerpen werd overvleugeld door de stad Brussel met het hof van de aartshertogen Albert en Isabella. Deze stad was het regeringscentrum en hoofdstad van de Zuidelijke-Nederlanden onder het bewind van Spanje en naderhand Oostenrijk.​[12]​ 

1.2. Antwerpen als artistiek centrum


Bij de beschrijving van Antwerpen als artistiek centrum in de zestiende en zeventiende eeuw kan het Sint-Lucasgilde niet ontbreken omdat dit gilde in die periode van groot belang is geweest voor de artistieke ontwikkeling van Antwerpse kunstenaars en  kunstschilders in het bijzonder. Ik wil deze paragraaf dan ook beginnen met een korte schets over de betekenis van dit gilde in de Scheldestad, waarna verder zal worden ingegaan op Antwerpen als artistiek centrum. 
De naam Sint-Lucasgilde verwijst naar de evangelist Lucas, die een afbeelding van Maria zou hebben vervaardigd. Dit is de reden waarom de naam van de broederschappen, of gilden van kunstenaars en kunstambachten meestal worden vernoemd naar deze evangelist (St. Lucas). 
Het Antwerpse Sint.-Lucasgilde werd in 1382 opgericht en telde onder de vroege leden: goudsmeden, beeldhouwers, schilders, glazeniers, borduurders en emailleerders.​[13]​ Het gilde kwam op voor de belangen van die leden en controleerde  kwaliteit en voorraad. Ter voorkoming van overproductie  werden er limieten  gesteld  om de prijs van de kunstwerken op een aanvaardbaar peil te houden. Alle artiesten moesten vanaf 1442 verplicht lid zijn en een jaarlijkse contributie betalen. Het gilde was ook verantwoordelijk voor de organisatie en de opleiding van nieuw talent. Om de voorraad en de kwaliteit van de kunstwerken  te kunnen regelen stelde het gilde een beperking in tot het aantal leerlingen dat een meester in een bepaalde periode mocht hebben.  Aangenomen wordt, dat een leerling zich in een periode van vier jaar moest kunnen bekwamen in het meesterschap. Toch  is het  niet bekend of aan het einde van het leerlingenschap een zogenaamde meestersproef moest worden afgelegd.​[14]​  ‘De afwezigheid van een vereiste van meesterschap zou kunnen betekenen dat schilderijen met de meest gevarieerde soort zowel in termen van kwaliteit en type zonder moeite werden gemaakt en verkocht’​[15]​ 
De structuur van het Sint-Lucasgilde in Antwerpen was bijzonder. Het verenigde  een unieke samenwerking van kunstenaars uit de hierboven genoemde vroege leden van het gilde, die uit verschillende disciplines kwamen en waarbij zich later ook de boekdrukkers voegden.    Hierdoor kon er sprake zijn van verdeling van werk en onderaanneming, wat bevorderend werkte voor een snelle constante gevarieerde productie van objecten.​[16]​ 
Het Antwerpse gilde bevorderde niet alleen de samenwerking tussen verschillende typen van kunstenaarsproductie maar had ook een praktische kijk op de verkoop.​[17]​ Als een kunstenaar of handelaar schilderijen wilde verkopen binnen de muren van Antwerpen moest men ter bescherming van de leden lid zijn van het gilde. Kunstenaars, niet leden, van buiten de stad, mochten schilderijen, retabels en prenten op een aangewezen plaats verkopen  tijdens de te houden tweejaarlijkse jaarmarkten. De Brusselaars waren daarbij in de vijftiende eeuw goed vertegenwoordigd. In 1481 kwam er een samenwerkingsverband tot stand tussen deze Antwerpse en Brusselse gilden waarbij  met het kerkbestuur van de Onze-Lieve-Vrouwekerk werd overeengekomen dat de leden in een aangewezen pand, het zogenaamde Onze-Lieve- Vrouwe pand, daar hun schilderijen mochten verkopen.​[18]​ 
Vanaf 1540 werd er in de in dat jaar opgerichte handelsbeurs  op de begane grond een galerij geopend met 100 winkels, het Schilderspand genaamd. Deze galerij was speciaal bestemd  voor de verkoop van kunst. De verkopers moesten zich daarbij conformeren aan de voorschriften van het Sint-Lucasgilde.  Iedereen die schilderijen via die kunstgalerij verkocht moest als lid verplicht ingeschreven zijn in de Liggeren,  zijnde de inschrijvingsregisters van het Sint-Lucasgilde.​[19]​  

De zeventiende eeuw
Vanaf de zeventiende eeuw vond er een verschuiving plaats in de wijze van verkoop van schilderijen. De ‘panden’ waren niet langer het hart van de verkoop van schilderijen. Antwerpen werd niet meer frequent door buitenlandse handelaren bezocht omdat de handelscontacten zich hadden gewijzigd vanwege de woelige tijden aan het eind van de zestiende eeuw en de sluiting van de Schelde waardoor ook veel buitenlandse handelaren uit Antwerpen verdwenen om hun nering op een andere plaats uit te oefenen.

Internationale kunsthandel
Rond de eeuwwisseling kwamen er gespecialiseerde Antwerpse kunsthandelaren die een netwerk van tussenpersonen hadden in de grote steden van Europa. Hierdoor was de Antwerpse kunstmarkt niet afhankelijk van de sluiting van de Schelde omdat vervoer over land mogelijk was. Veel van die tussenpersonen of makelaars waren van Antwerpse afkomst die in de woelige tijden naar het buitenland waren uitgeweken maar nu goed van pas kwamen in de internationale Antwerpse kunsthandel. Er waren diverse Antwerpse handelsfima’s die familierelaties hadden in de grote centra van Europa.
Tegen het eind van de zeventiende eeuw zouden veilingen de belangrijkste factor worden voor de verkoop van schilderijen, in de lijn met vergelijkbare ontwikkelingen in Amsterdam, Londen en wat later in Parijs.​[20]​ 

Lokale kunstmarkt in de zeventiende eeuw
Doordat in de zeventiende eeuw door de Antwerpse burgerij veel schilderijen werd gekocht om hun huizen te decoreren begonnen ook boedelverkopingen een steeds grotere factor te worden van de lokale markthandel. Deze herverkoop van kunst vond plaats op de wekelijkse Vrijdagmarkt. Het monopolie van deze Vrijdagmarkt lag bij de zogenaamde oudkleerkopers.
Het Sint-Lucasgilde stond niet toe dat, of je nu wel of geen lid was, er geen handel mocht worden gedreven in schilderijen buiten de toegestane verkoop op de Vrijdagmarkt. Er waren twee uitzonderingen, namelijk als iemand definitief de stad verliet of wanneer iemand was overleden.​[21]​
In feite heeft het Sint-Lucasgilde nooit de complete controle over de verkoop van schilderijen gehad. Het was onmogelijk om overal nauwgezet te controleren of men zich wel aan de regels hield. Met het verlies van de panden en het internationaal worden van de kunstmarkt was het niet meer in staat de kleinhandel in schilderijen te regelen. Toch probeerde het gilde te blijven sturen door kunsthandelaars te verplichten zich in te schrijven als lid in de Liggeren van het gilde.​[22]​

Antwerpen artistiek centrum in de vroege zestiende eeuw tot 1566
In de vroege zestiende eeuw liep Antwerpen voor op de steden Brugge en Brussel voor wat betreft het aantal aanwezige kunstenaars. De stad trok veel kunstenaars aan uit Vlaanderen, Brabant en Holland. Quinten Metsijs kwam uit Leuven. Joachim Patinier kwam uit Dinant, Pieter Aertsen en Jan van Amstel uit Amsterdam, Antonio Moro uit Utrecht, Frans Pourbus uit Brugge en Willem Key en misschien Pieter Bruegel kwamen uit Breda. In Antwerpen 
vonden deze kunstenaars een ontwikkelde kunstmarkt voor hun producten. De concentratie van deze kunstenaars werkte competitief en stimulerend wat de kwaliteit van hun producten ten goede kwam. Zij ontmoetten elkaar om van elkaar te leren. Frans Floris die in zijn tijd een bekend Antwerps schilder was trok met zijn Italianiserende maniëristische stijl veel  jonge schilders aan.​[23]​ 
Rond 1566  zouden ongeveer driehonderd kunstenaars in Antwerpen werkzaam zijn geweest volgens de geschiedschrijver Guicciardini. Antwerpen werd in de zestiende eeuw  een leidend internationaal centrum voor de productie en verspreiding van schilderijen. 
Naast een productiecentrum van schilderijen stond Antwerpen ook bekend om zijn houtsnijders. Deze hadden zich al in de vijftiende eeuw gespecialiseerd in het maken van grote, meestal gepolychromeerde en vergulde retabels. De Scheldestad bleef in de zestiende eeuw samen met Brussel het voornaamste productiecentrum van deze retabels in de Nederlanden.​[24]​
Men kan spreken van Brabantse retabels omdat de productiecentra Brussel en Antwerpen deel uitmaakten van het voormalige hertogdom Brabant. De Antwerpse retabelindustrie vond zijn einde rond circa 1540 bij gebrek aan opdrachtgevers.​[25]​ Retabels hadden vaak het Lijdensverhaal van Christus als onderwerp. Antwerpen was een centrum van de verkoop op grote schaal van  retabels.​[26]​ In de zestiende eeuw en de eerste helft van de zeventiende eeuw fungeerde Antwerpen als hét distributiecentrum voor luxeproducten zoals wandtapijten, schilderijen, goud en zilverwerk, gedrukte boeken en retabels naar het buitenland. 


Antwerpen was niet alleen een artistiek centrum van de schilder en beeldsnijkunst, maar blonk ook uit in bepaalde soorten van kunstnijverheid waaronder het Antwerpse meubilair. Dit meubilair werd door de schrijnwerkers vervaardigd die vanaf de vijftiende eeuw een geprivilegieerd ambacht vormden. Vanaf 1621 hadden zich onder dit ambacht ook de ebbenhoutwerkers geschaard. Zij mochten met ebbenhout beklede of versierde meubels maken. Verder maakten ook zogenaamde inleggers deel uit van het overkoepelende schrijnwerkersambacht. Zij legden meubels met allerhande gekleurde houtsoorten in. De meest beroemde en zeer kostbare Antwerpse meubelen uit de zeventiende eeuw, zijn de zogenaamde kunstkasten, ook wel kunstkabinetten genaamd, die in hun tijd als cantoren of scribanen werden aangeduid. Zij werden ver buiten de grenzen uitgevoerd, tot in Cadiz, Parijs en Wenen, en waren bestemd voor welgestelde kooplieden of notabelen. Het cantoor of scribaan bestond uit een met ebbenhout en schildpadschelp belijmde, lindehouten of eikenhouten rechthoekige bak waarvan de lengte groter was dan de hoogte en was voorzien van kleine laden waar kostbare spullen in konden worden opgeborgen. De rechthoekige bak kon ook op een opstand worden gemonteerd waardoor deze hoger was gesitueerd.​[27]​ Het maken van deze kostbare meubelen was arbeidsintensief. Er werd niet alleen ebbenhout verwerkt, maar ook andere kostbare houtsoorten en schildpadschelp, ivoor, zilver en verguld koper. ​[28]​  
In de zestiende eeuw (1555) werd in Antwerpen door  Christoffer Plantijn  een boekdrukkerij gesticht, de Officina Plantiniana die later zou worden voortgezet door zijn schoonzoon Jan I Moretus. De drukkerijuitgeverij zou tot laat in de negentiende eeuw door de Moretussen worden voortgezet. Ook na 1585 kon Plantijn zijn drukkerij draaiende houden ondanks het feit dat na de Val van Antwerpen een einde kwam aan de economische bloei van de stad en er een kentering kwam in de intellectuele activiteit. Veel kunstenaars en geleerden namen de wijk naar het buitenland waardoor de sfeer van een progressief en tolerant lekenhumanisme moest plaatsmaken voor een sfeer van een strak geleide orthodoxie. De Spaanse Nederlanden werden een bastion van de contrareformatie. De beste intellectuelen behoorden nu tot de clerus waarbij de relatie van de mens tot God en de katholieke kerk de samenleving domineerde. Hierdoor veranderde de boekenproductie in een geheel andere signatuur. Plantijn maakte naast andere drukkerijen in Antwerpen deze omslag. Naast verhandelingen over godgeleerdheid en boekjes die waren ontworpen voor de devotie van de gelovigen vormden liturgische werken een aanzienlijk aandeel van de Antwerpse boekenproductie. Graveurs hielden zich bezig met de verkoop en verspreiding van losse prenten en platenalbums. Belangrijke graveurs-prenten-handelaren die publicaties op de markt brachten waren Theodoor van Thulden en Phlips Galle.​[29]​ Tussen 1585 en 1648 richtten de activiteiten van iedere Antwerpse drukker zich op de eisen die de contrareformatie stelde. De Moretussen bleven met de Verdussens de belangrijkste drukkersdynastie te Antwerpen en sloegen een brug tussen de zestiende en de zeventiende eeuw.​[30]​
De Antwerpse edelsmeedkunst was in de zestiende eeuw tot grote hoogte gestegen door de groei van de metropool die als draaischijf van de internationale handel voor geheel West-Europa fungeerde. Er werden niet alleen bestellingen uit het buitenland geplaatst, maar ook vreemdelingen die Antwerpen bezochten, zoals edellieden, bankiers en handelaars, maakten van de gelegenheid gebruik om in Antwerpen zilveren voorwerpen te kopen. Na 1585 weken veel zilversmeden uit vanwege hun protestantse geloof en trokken naar Engeland of de Rijnstreek en de Noordelijke-Nederlanden.​[31]​ Toch bleef er voldoende aantrekkingskracht voor diverse edelsmeden om in Antwerpen hun geluk te beproeven. Na 1585 wordt in Antwerpen heel wat nieuwe kerkzilver gemaakt om de leemte te vullen die na het iconoclasme was ontstaan. Ook de stadsmagistraat ging getrouw door met het aanbieden van zilverwerk als geschenk voor bewezen diensten van deze of gene. De contrareformatie werkte deze vernieuwde kerkelijke kunstbloei in de hand. Er werd veel geld geïnvesteerd in duurzaam edelsmeedwerk voor altaren, reliekhouders en liturgisch gerei.​[32]​ 
Antwerpen was in de zestiende eeuw ook het middelpunt van de diamantnijverheid. ‘Bij de oprichting van het Antwerpse diamant en robijnsnijdersambacht in 1582 waren er 30 à 40 robijnsnijders’.​[33]​ Ook na de val van Antwerpen bleef de diamantbewerking in de Scheldestad nog een belangrijke tak van kunstnijverheid. Toch zouden vele Zuid-Nederlanders na 1585 uitwijken naar Amsterdam waar zij deze kunstnijverheid vestigden.​[34]​
Achteruitgang als artistiek centrum
Na de Beeldenstorm in 1566 was er een teruggang te bespeuren in de Antwerpse kunstontwikkeling vanwege de politieke situatie en religieuze tegenstellingen die daarna waren ontstaan. De terugloop van de handel en nijverheid veroorzaakte een  economische neergang waardoor veel kunstenaars migreerden naar het buitenland. De tweede migratiegolf van voornamelijk protestanten kwam na de herovering van Antwerpen door Farnese in 1585, die de stad weer onder Spaans gezag had geplaatst. Onder deze migranten zaten ook veel kunstenaars die onder andere naar de Noordelijke Nederlanden uitweken en die daar zouden bijdragen in de kunstontwikkeling en de verdere specialisering in kunstgenres, waaronder stillevens en landschappen die in Antwerpen hun oorsprong hadden. 
Een nieuw elan begin zeventiende eeuw 
Al vrij snel zou er in het eerste decennium van de zeventiende eeuw politieke rust komen door het in 1609 tussen de Noordelijke Nederlanden en Spanje gesloten Twaalfjarige Bestand. Antwerpen kon weer opbloeien als een artistiek centrum van belang, aangevoerd door P.P. Rubens die eind 1608 was teruggekeerd uit Italië en zich daarna definitief in Antwerpen had gevestigd. Er brak een nieuwe fase aan in de schilderkunst in Antwerpen. 
In 1615 werd de eerste steen gelegd voor wat de mooiste Jezuïetenkerk van heel noord Europa zou worden. Deze Jezuïetenkerk was toegewijd aan de stichter van de Jezuïetenorde, de H.Ignatius van Loyola, nu vernoemd naar Carolus Borromeus, bisschop van Milaan en een belangrijk kerkhervormer uit de zestiende eeuw. (hoofdstuk 2.4.) 
Door al deze werkzaamheden kwam de contrareformatie in een stroomversnelling.
Er waren in de eerste helft van de zeventiende eeuw nog altijd rijke ondernemers in de stad die de aanwezige schilders opdrachten gaven voor zowel profane als religieuze kunst, zoals een Cornelis van der Geest, een handelaar in specerijen, die als collectioneur en connaisseur schilderijen verzamelde en ook de patriciër Nicolaas Rockox, de buitenburgemeester van Antwerpen.​[35]​  Er waren kunstenaars die remigreerden naar Antwerpen door de politieke rust,  terwijl ook nieuwe meesters zich in de Scheldestad vestigden zoals Otto van Veen uit Leiden, de leermeester van Rubens. Antwerpen kon zich verheugen op de aanwezigheid van voortreffelijke meesters zoals Maarten de Vos, Adam van Noort, Otto van Veen en de gebroeders Francken.
Antwerpen bezat nog steeds een goed functionerende kunstmarkt die beschikte over een netwerk van contactpersonen in Europa waarop een beroep op kon worden gedaan voor informatie en distributie. Antwerpen zou vooral beroemd worden door haar schilderkunst uit de eerste helft van de zeventiende eeuw. In het eerste decennium van de eeuw verdubbelde het aantal nieuwe ingeschreven meester-schilders in de Liggeren van het Sint-Lucasgilde.​[36]​ 
Antwerpen zou een belangrijk internationaal  artistiek voedingscentrum worden voor de grote steden in Europa. Er kwam een massaproductie op gang van schilderijen en gravures. Er werd geproduceerd naargelang de vraag. De kwaliteit speelde daarbij niet de voornaamste rol. Via de kunsthandel uit Antwerpen werd de productie verspreid over Europa.​[37]​  De Vlaamse en meer speciaal de Antwerpse kunst was aan het hof in Wenen zeer populair. Een lid  van de kunsthandelaarfamilie Forchoudt, uit Antwerpen had zich daar gevestigd om het hof daar van Vlaamse kunst te voorzien.​[38]​ Onmisbaar aan elk hof waren de portretschilders. 
Frans II Pourbus was hofschilder te Mantua en later in Parijs. In Engeland voorzag Van Dyck in deze behoefte. Naast Van Dyck was Justus Sustermans een van de meest invloedrijke hofportrettisten uit de Antwerpse school. Hij kwam in 1620 in Florence aan waar hij zestig jaar zou werken als hofschilder van drie opeenvolgende groothertogen. De Zuidelijke Nederlanden met Brussel als hofstad, waar de aartshertogen Albrecht en Isabella resideerden, waren in feite een vooruitgeschoven post van het hof in Madrid. Deze  Nederlanden maakten deel uit van het rijk van de Spaanse Habsburgers. Als bolwerk van de katholieke contrareformatie vloeide daar in Brussel een drukke diplomatieke activiteit uit voort. 
De aartshertogen Albrecht en Isabella, de dochter van Filips IV, hebben het Madrileense hof gestimuleerd om met het beste van de Vlaamse schilderkunst kennis te maken. Vooral  Rubens kon zich in een warme belangstelling  verheugen van koning Filips IV.  Deze Spaanse vorst verstrekte  hem veel opdrachten, onder andere voor de Torre de la Parada, waarvoor ook de hulp van de Antwerpenaar Frans Snijders werd ingeroepen voor het leveren van een vijftigtal dierstukken. Voor de decoratie van het oude paleis te Madrid kreeg Rubens ook opdrachten. Geïnteresseerde Spaanse hovelingen aan het Brusselse hof konden zelf kennis maken met de lokale schilderschool en hun opdrachten zelf bij kunstenaars plaatsen. Een van deze tijdelijk in Brussel gestationeerde Spaanse edelen was de markies van Leganés. Na zijn overlijden in 1655 werd te Madrid een inventaris opgesteld van zijn schilderijen. Hieruit bleek dat de Antwerpse kunstenaars opvallend vertegenwoordigd waren. Er werden een vijftigtal werken van Snijders aangetroffen, ook een dertigtal werken van Rubens en Gerard Seghers. Vervolgens werden nog werken aangetroffen van Jordaens, Van Dyck, Jan Brueghel, De Momper, Paul de Vos, Wildens, Daniël Seghers en Clara Peeters.​[39]​  
Op het einde van de zestiende eeuw wilden de Antwerpse schilders zich zo goed mogelijk spiegelen aan de schilders uit het zuiden. Het zijn dan wellicht meer de persoonlijke dan de regionale kenmerken die bij de aanvang van de zeventiende eeuw hebben gezorgd voor de eigen inkleuring van de uit Italië komende stijl. De persoonlijke ontwikkeling van Rubens was verantwoordelijk voor de omslag die kort na zijn terugkeer in Antwerpen voelbaar wordt. Zijn invloed is zo groot op de andere kunstenaars in Antwerpen waarna zij bijna allemaal in een barokstijl zijn gaan werken. Rubens werd al gauw beschouwd als een van de belangrijkste schilders van Europa. De katholieke Duitse vorsten wensten jachttaferelen en altaarstukken. Engelse diplomaten en staatslieden gaven hem opdrachten en van Karel I mocht hij een plafondschildering maken in Banqueting House. 
Ook de Franse koningin-moeder Maria de ’Medici liet zich niet onbetuigd en bestelde voor haar paleis in Parijs twee omvangrijke historisch-allegorische reeksen, die gewijd waren aan haar leven en dat van haar overleden echtgenoot.​[40]​ De Scheldestad bleef een belangrijk artistiek centrum tot de dood van Rubens in 1641, waarna de stad geleidelijk afgleed naar een minder inspirerend regionaal kunstcentrum waar nog wel handel werd gedreven in schilderijen maar dat niet meer van internationale allure was. Na de vrede van Münster in 1648 werden de Zuidelijke en de Noordelijke Nederlanden definitief gescheiden. De Republiek nam via Amsterdam van Antwerpen de fakkel over als artistiek centrum. In 1663 werd nog een poging gedaan om het tij te keren door de oprichting door David  Teniers II van een kunstacademie.​[41]​
Dit mocht niet baten. Er waren geen bekende schilders meer aanwezig die waardige navolgers van Rubens, Van Dyck of Jordaens  konden zijn.

1.3 De Beeldenstorm. Oorzaken en gevolgen

Welke religieuze en politieke factoren waren de oorzaak van het iconoclasme van 1566 en wat waren de gevolgen die zo ingrijpend zijn geweest voor de toenmalige Zeventien Verenigde Provinciën?

De oorzaken
Op 31 oktober 1517 bevestigde Maarten Luther  zijn 95 stellingen tegen het aflaatstelsel van (de  Kerk) op de deur van de slotkerk te Wittenberg in Duitsland. De leer van Luther sloeg niet alleen aan bij diverse Duitse vorsten, maar schoot ook wortel in de Nederlanden. Antwerpen als handelsmetropool was gevoelig voor het snelle doordringen van de nieuwe religieuze denkbeelden. In deze kosmopolitische handelsmetropool waren de goederen uit alle windstreken afkomstig, maar ook mensen en ideeën die zij uit hun land meebrachten. De opvattingen van Maarten Luther sijpelden al vlug binnen via Duitse kooplieden. Bovendien onderhield het in 1513 opgerichte Antwerpse augustijnenklooster goede contacten met hun ordegenoten in Wittenberg. Een aantal Antwerpse augustijner monniken hadden te Wittenberg bij Maarten Luther gestudeerd. Dat de ideeën van Luther succes hadden blijkt uit de rol van de drukpers. Al in 1518 werden er werken van de Wittenbergse kerkhervormer verkocht, terwijl tussen 1520 en 1522 niet minder dan twaalf Latijnse en tien Nederlandse Luther-drukken van de Antwerpse persen rolden.​[42]​ De overheid trachtte deze invloeden uit te bannen. Het initiatief tot vervolging van de luthersgezinden ging uit van de centrale regering en van de door keizer Karel V aangestelde algemeen inquisiteur, Frans van der Hulst. De inquisiteur richtte zich vooral op de activiteiten van de Antwerpse augustijner monniken die in hun predicaties de ideeën van Maarten Luther verkondigden. Dit leidde al gauw tot arrestaties. In oktober 1522 werd het augustijnenklooster door de inquisiteur bezet waarbij de monniken werden gevangengenomen en ondervraagd. Twee van hen weigerden hun opvattingen te herroepen en werden op 1 juli 1523 te Brussel op de brandstapel gebracht. Het waren de eerste martelaren van de hervorming in de Nederlanden.​[43]​
Er kwam nóg een religieuze hervormingsbeweging in beeld, nu uit het Zuiden; het calvinisme. De calvinisten waren strijdbaarder dan de lutheranen en vormden een bedreiging  voor de bestaande politieke orde. De leer van Calvijn bleek aantrekkingskracht te hebben op de hogere als wel de lagere standen. In de jaren ’40 van de zestiende eeuw zouden de eerste calvinistische predikanten de zuidelijke grenzen van de Nederlanden hebben overschreden. In de jaren ’60 begonnen de calvinistische predikanten hun zendingsactiviteiten naar de industriesteden van het Zuiden, zoals Doornik en  het huidige Franse Valenciennes. Het kwam tot gewapende manifestaties en intimidatie van de overheden, terwijl er ’s-nachts  psalmen werden gezongen. De regering in Brussel werd ongerust over de gewelddadige houding van Franse en Waalse agitatoren, die vooral naar Antwerpen waren getrokken om de leer van Calvijn te verbreiden.​[44]​ In 1554 bleek er in Antwerpen een echte ondergrondse Waalse of Franstalige kerk te bestaan. Ook aan Nederlandstalige zijde ontstond er een goed georganiseerde calvinistische kerk. De al genoemde handelsnetwerken die in Antwerpen samenkwamen vormden een voedzame bodem voor de verspreiding van de calvinistische denkbeelden.​[45]​ 
Filips II van Spanje wilde als absoluut vorst de ketterij met harde hand bestrijden. De hoge edelen, de Nederlandse hofadel, keerde zich af van deze absolutistische Spaanse visie. Het hele politieke systeem van de Nederlanden berustte bij deze hoge edelen. Zij zetelden in de door Karel V ingestelde Raad van State. Deze Raad stond de landvoogdes bij in het bestuur van de Nederlanden.
De echte leiding van het land lag bij de zogenaamde ‘consulta’, een raadgevend orgaan dat rechtstreeks instructies kreeg van het Escorial. De hoge adel verzette zich tegen deze ‘consulta’. De leden van de hoge adel vreesden inperking van hun macht. Hoewel deze hoge adel katholiek was wilde men bereiken dat er een einde kwam aan de executies van andersdenkenden. De katholieke bevolking en de geestelijkheid stonden achter dit standpunt van de hoge adel. Filips II wilde hieraan niet toegeven en besliste negatief op het verzoek tot verzachting van de vervolging van andersdenkenden.​[46]​ Deze weigering bracht hevige beroering teweeg en ook de lagere adel bestaande uit legerofficieren en plaatselijke bestuurders, van wie sommigen calvinistische sympathieën koesterden, namen de leiding. Dit leidde tot een ‘eedverbond’, waarbij de leden zich verbonden de inquisitie te bestrijden. Vervolgens werd aan de landvoogdes een petitie aangeboden die door edelen van diverse gezindheid, abten en kanunniken was ondertekend om verzachting van de zogenaamde godsdienstplakkaten, die door de landvoogdes waren uitgevaardigd, te verkrijgen. De calvinisten wisten zich door deze petitie gesteund door de adel en verschenen steeds meer in de openbaarheid. Vanaf juni 1566 nam de toeloop naar de zogenaamde hagenpreken massale vormen aan. Buiten de Antwerpse stadspoorten hadden zich op 24 juni circa 5000 toehoorders verzameld. In de maand juli zou dit aantal oplopen tot 20.000 à 25.000.​[47]​ In augustus stelden de calvinisten zich nog strijdvaardiger op en eisten zij om op verschillende plaatsen binnen de stadsmuren te preken. Deze politieke verzetsbeweging en de religieuze hervormingsaktie geraakten begin 1566 met elkaar verweven. Een en ander had tot gevolg dat Margareta van Parma, die niet over een legermacht beschikte, niet meer wist op wie zij kon vertrouwen, ondanks het feit dat de katholiek gebleven edelen zich uit het ‘eedverbond’ hadden teruggetrokken. De calvinisten lieten zich niet onbetuigd en propageerden met steeds grotere frequentie het woord van God, terwijl de lokale overheid alleen een beroep kon doen op plaatselijke milities waarvan de betrouwbaarheid  twijfelachtig was.​[48]​ In feite ontstond er een soort machtsvacuüm. Op 10 augustus 1566 hield predikant Sebastiaan Matte te Steenvoorde in het Vlaamse Westerkwartier een vlammende toespraak waarbij hij zijn toehoorders aanspoorde de beelden te breken in de kerken en de kloosters. 
Dit was het sein voor het begin van de Beeldenstorm, die zich over de Nederlanden zou verspreiden en zou doorgaan tot 29 september van dat jaar toen hij Leeuwarden en Groningen had bereikt. De kerken en kloosters die in die tijd gevrijwaard bleven van de vernielingen konden van geluk spreken. De iconoclasten gingen overal te werk zowel plunderend dan wel in een meer of minder geordende manier, dikwijls onder toezicht van een predikant, edelman of een burgerwacht. Uitbraken van iconoclasme gingen dikwijls vooraf aan de wens van de protestanten om een kerk voor henzelf te hebben of door middel van het maken van vervalste brieven van hogere ambtenaren waarbij het verwijderen van beelden werd toegestaan om de kerken klaar te maken voor de protestantse eredienst.​[49]​ Op 20 augustus 1566 was Antwerpen aan de beurt. Nadat een verdachte groep zich bij de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal bleef ophouden, hadden verontruste geestelijken de schout gewaarschuwd. Deze kwam kijken maar vond de overmacht te groot om tot actie over te gaan. Hij liet de deuren van kerk sluiten, maar deze werden kort daarna   geforceerd waarna met het breken van de beelden werd begonnen zonder dat de stadsmagistraat ingreep. Parochiekerken, kloosters en kapellen vielen ten prooi aan niets ontziende vernielzucht. Op 21 augustus trokken de door de calvinisten gehuurde werklieden in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal de twaalf stenen apostelen van hun pilaren. 
Nadat het stadsbestuur enigszins van de schrik was bekomen ontwaakte het uit de toestand van besluiteloosheid en liet de stadpoorten onder bewaking stellen zodat alsnog plunderaars konden worden tegengehouden. Uiteindelijk keerde het gezag terug en op 27 april 1567 kon de landvoogdes Margareta van Parma Antwerpen bezoeken in de ‘teruggewonnen’ stad. 
De calvinisten waren op dat moment verslagen.​[50]​ 

De gevolgen
Filips II zond de hertog van Alva naar de Nederlanden om definitief orde op zaken te stellen. 
Alva stelde in juni 1568 de ‘Bloedraad’ in voor het bestraffen van de ongeregeldheden tijdens de Beeldenstorm. Samen met achttien anderen werden de graven van Egmont en Hoorn publiekelijk geëxecuteerd in Brussel.​[51]​ Uiteindelijk bleken zestien beeldenstormers bij vonnis van de Bloedraad geëxecuteerd te zijn.   
Alva wilde ook het belastingstelsel  hervormen waardoor de koning van de bedes zou worden verschoond, wanneer hij geld nodig had van de Staten die de provincies vertegenwoordigden. Hij wilde de invoering van een tiende penning op de verkoop van roerende  en  een twintigste penning op de verkoop van onroerende goederen. Dit wekte grote weerstand op bij de rijke kooplieden en de hogere burgerij. De provincies Holland en Zeeland waren de eersten die in opstand kwamen. Uiteindelijk kon Alva de Noordelijke Nederlanden niet onder Spaans gezag krijgen en werd hij in 1573 teruggeroepen naar Spanje.​[52]​ Er volgden nog jaren van politieke onzekerheid. Op 4 november 1576 werd Antwerpen door muitende Spaanse soldaten geplunderd, een gebeurtenis die bekend staat als de Spaanse Furie.
Op acht november 1576 werd op het stadhuis van Gent door de vertegenwoordigers van de Provinciën de zogenaamde Pacificatie van Gent ondertekend. Het was een overeenkomst voor een gezamenlijk optreden tegen Filips II. 
Vijf dagen voor de ondertekening van de Pacificatie van Gent, op 3 november 1576  was een nieuwe landvoogd aangetreden. Het was Don Juan van Oostenrijk, een bastaardzoon van Karel V. Don Juan werd erkend als landvoogd maar moest de Pacificatie van Gent eerbiedigen waardoor hij zich verplichtte alle vreemde troepen uit de Nederlanden te sturen.​[53]​ Uiteindelijk werd er heen en weer getrokken tussen de patriotten, die vooral afkomstig waren uit de stedelijke kleine burgerij en die waren geïnfiltreerd door de calvinisten, en de edelen en prelaten, die uit loyaliteit en katholieke overtuiging zich achter Don Juan hadden geschaard.
De Spaanse troepen die door Don Juan waren weggezonden, keerden terug onder de leiding van Alexander Farnese, hertog van Parma, zoon van de voormalige landvoogdes Margareta van Parma. Hij zou Don Juan als luitenant generaal bijstaan in diens poging de Nederlanden voor Spanje te behouden. Nadat Don Juan op 1 oktober 1578 was overleden nam Farnese zijn taak als landvoogd over.​[54]​ Uiteindelijk viel de politieke wil van de Nederlanden om tegen het gezag van Philips II op te treden, door godsdiensttwisten uiteen. 
Op zes januari 1579 werd de Unie van Atrecht opgericht die de Waalse katholieke gewesten als een aparte federatie verenigde. De calvinisten ondertekenden 21 dagen later op hun beurt de protestantse versie van de unie, beter bekend als de Unie van Utrecht.​[55]​ Er waren nu twee unies, een protestantse en een katholieke. 
Alexander Farnese kreeg de katholieke unie aan zijn kant en begon daarna met Waalse troepen aan de ‘reconquista’. Hij heroverde langzamerhand de Zuidelijke Nederlanden. Belangrijke Vlaamse en Brabantse steden vielen in zijn handen. Op zeventien september 1584 capituleerde het calvinistische Gent. Brussel volgde op tien maart 1585 en op zestien maart Nijmegen, waarna op zeventien augustus van datzelfde jaar Antwerpen in zijn handen viel.​[56]​
Met de val van Antwerpen en het daarop volgende Twaalfjarige bestand in 1609 breekt een nieuwe periode van politieke en religieuze rust aan. In de door oorlog geteisterde Zuidelijke Nederlanden kon een begin worden gemaakt met de Contrareformatie.


1.4 De Beeldenstorm en de kerkelijke schilderkunst.

Om  een duidelijk beeld te kunnen krijgen van de invloed die de contrareformatie heeft gehad op de kerkelijke schilderkunst in Antwerpen na 1585 is het wenselijk om stil te staan bij de oorzaken die tot deze reactie hebben geleid. De Beeldenstorm die in 1566 door de Nederlanden woedde was er de oorzaak van dat er na 1585 veel nieuwe kerkelijke kunst moest worden gemaakt omdat bijna alle kunst was vernietigd of verwijderd.
Schilderijen, beelden, altaren, glas-in-lood ramen en andere versieringen in de kerken werden kapot geslagen. Geschilderde altaarstukken, triptieken (of alleen de zijluiken, wanneer het hoofdpaneel in veiligheid was gebracht) werden vernield. Op deze manier verdween er  erg veel kerkelijke schilderkunst die vóór de uitbraak van het iconoclasme was gemaakt.  
Kort na de Beeldenstorm trachtte Alva de rust in de provincies te herstellen. Hij gaf instructies om beschadigde en vernietigde altaren te herstellen. Toch volgde hierna een onzekere periode van ongeveer twintig jaar waarbij de calvinisten uit waren op politieke macht. Veel kunstenaars die de reformatie aanhingen, begonnen rond 1566 Antwerpen te verlaten en trokken naar Engeland of protestantse steden in Duitsland. De uittocht had ook een economisch aspect, want de lokale vraag naar kunst was duidelijk ingezakt waardoor men wel gedwongen was zijn heil elders te zoeken. 
De kerkbesturen van de door de calvinisten vernielde kerken en de kloosters hadden geen geldmiddelen meer. Het geven van opdrachten tot het maken van nieuwe kerkelijke schilderkunst, was in die tijd ook niet aantrekkelijk. Men was bevreesd dat ook deze kunst weer zou kunnen worden vernietigd door de iconoclasten of door ongecontroleerde troepen. De troebelen hadden de economie dusdanig verzwakt waardoor er geen privéopdrachten tot het maken van kunst, meer kwamen. 
Jaren van calvinistische polemieken tegen de kerkelijke kunst hadden de kunstenaars, ook al waren zij van katholieken huize, bovendien onzeker gemaakt op welke manier zij religieuze onderwerpen moesten uitbeelden. Men begon zich af te vragen of via de afbeeldingen van heiligen op schilderijen en heiligenbeelden, bemiddeling kon plaatsvinden tussen de gelovige en God.​[57]​ De lutheranen en calvinisten hadden twijfel gezaaid. Zij stonden geen religieuze en andere afbeeldingen in hun bedehuizen toe. Zij verkondigden hun leer door middel van het woord. 
In 1581 werd Antwerpen getroffen door een zogenaamde Stille Beeldenstorm. Op instigatie van het in 1577 gevestigde calvinistische stadsbestuur, de stadsmagistraat, werd in 1581 alle nog bestaande kerkelijke kunst uit de kerken verwijderd. Katholieke dekens van de gilden werden vervangen door protestantse. Het calvinistische bestuur stelde zich op het standpunt dat men zich met afgoderij bezighield wanneer de geschilderde afbeeldingen, waaronder altaarstukken, zouden blijven staan. Dit leidde tot een reguliere verwijdering van kerkelijke kunst uit de kerken. De gilden ontmantelden hun eigen altaren.  
Op 6 september 1585, nog geen maand na de herovering van Antwerpen door Farnese, werden de gilden en ambachten door het stadsbestuur gemaand om hun zwaar geschonden altaren in de kathedraal te herstellen of, wanneer ze waren vernietigd door nieuwe te vervangen. De opdrachtgevers van nieuwe altaarstukken als de kunstenaars moesten  daarbij rekening houden met de voorschriften die het Concilie van Trente in een decreet tijdens zijn 25ste zitting, op 3 en 4 december 1665 had uitgevaardigd.​[58]​ Hierin werd onder meer bepaald wat uit de kerken  diende te worden verwijderd wen wat de bisschoppen er niet meer mochten in toelaten. Al in 1570 maakt de Provinciale Synode van Mechelen werk van de toepassing van Trente in al de bisdommen van de Nederlanden.​[59]​ Deze synode schrijft voor, dat uit tempels en heilige plaatsen, heidense beelden, zoals goden, saters, faunen, sirenen, termen en nimfen moeten verdwijnen en dat nieuwe kunstwerken alleen mogen worden geplaatst met toestemming van de bisschop. Dit hield in dat alle nieuwe kunst moest worden gevisiteerd door kerkelijke autoriteiten alvorens toestemming werd gegeven tot plaatsing in de kerk. Soms werden afbeeldingen op schilderijen van nog levende personen verboden. Dikwijls werd geëist dat op het middenpaneel van het altaarstuk alleen scènes uit het leven van Christus zouden mogen bevatten. Af en toe eiste men de verwijdering van naaktfiguren of toevoeging van bloempotten in de plaats van sibillen. Er werd toegezien op een juist decorum. Vanaf de periode dat Rubens terugkomt uit Italië in 1608 valt er echter een groeiende flexibiliteit te bespeuren in de houding van de visitatoren.​[60]​ De gilden die vertegenwoordigd waren in de Antwerpse kathedraal vergaarden fondsen voor nieuwe schilderijen.​[61]​  Er kwam een stroom van opdrachten voor het maken van kerkelijke kunst die met kracht werd gestimuleerd door de aartshertogen Albert en Isabella. 
Twee belangrijke gebeurtenissen zouden een belangrijke bijdrage gaan vormen tot een  grote vernieuwing van de kerkelijke schilderkunst in de zeventiende eeuw in Antwerpen, namelijk de al gememoreerde terugkomst van P.P.Rubens uit Italië eind 1608 en de ondertekening van het Twaalfjarige bestand tussen Spanje en de Noordelijke Nederlanden dat politieke rust bracht in Antwerpen.​[62]​ 
De contrareformatie deed definitief zijn intrede in de Zuidelijke Nederlanden. Er vond een renaissance plaats van de katholieke kerkelijke kunst, die werd gevoed door de drang om het protestantisme te verslaan dan wel een antwoord te geven op de kritiek van de reformatie. Mede door de stellingname van het Concilie van Trente over het belang van afbeeldingen van heiligen in de kerkelijke kunst en het daarover in 1563 uitgevaardigd decreet dat verder werd uitgewerkt in de bisschoppelijke en provinciale synodes, met de hulp van  geschriften van theologen zoals Molanus en Paleotti, die in hoofdstuk 2 aan de orde zullen komen, zou er zich een nieuwe kerkelijke beeldtaal gaan ontwikkelen.​[63]​
Hoofdstuk 2 De kerkelijke kunst in beweging


2.1 Het Concilie van Trente en de kunst

In 1545 kwam het Concilie van Trente voor het eerst bijeen met als doel de door de reformatie gesignaleerde misstanden binnen de Katholieke Kerk aan te pakken. De Kerk was hevig aangevallen door de reformatoren Luther, Calvijn en Zwingli. Daar moest een duidelijk antwoord op komen. Een van de doelen van het Concilie was om duidelijkheid te krijgen in de door de protestanten betwiste geloofspunten zodat zoveel mogelijk mensen voor de Kerk behouden  konden blijven en eventueel zouden terugkeren in de moederschoot.
Op de 25ste en laatste zitting op drie december 1563 stond onder meer de verhouding tussen de Kerk en de kunst op de agenda. Men wilde kerkelijke kunst zuiveren van profane en eventuele zinnelijke invloeden die niet dienstbaar waren voor het zieleheil van de gelovigen. Het probleem van misbruik van kerkelijke kunst moest worden aangepakt. Het Concilie behandelde de traditionele kijk op de aanroeping en tussenkomst van de heiligen en de verering van hun relieken. In het daarover uitgevaardigde decreet ‘Over de verering van relikwieën van heiligen en over de afbeelding van heiligen’, staat onder meer vermeld: dat ‘de afbeeldingen van Christus, van de Moeder van God Maria en andere heiligen in de Godshuizen (templis) zijn en behouden worden, om hen de verschuldigde eer en verering te kunnen bewijzen’. ‘Niet dat men gelooft, dat in hen één of andere godheid of kracht schuilgaat, waardoor zij vereerd moeten worden, of dat men iets van hen zou kunnen vragen, of dat de mensen vast vertrouwen moeten hebben in beelden, zoals vroeger door heidenen werd gedaan, die hun hoop stelden op afgodsbeelden, maar, omdat de eer, die hun bewezen wordt, betrekking heeft op het oerbeeld (prototypa), zodat wij door de afbeeldingen die wij kussen en voor wie wij het hoofd ontbloten en neerknielen, Christus aanbidden en de heiligen, wier afbeelding zij vertegenwoordigen, vereren’.​[64]​ 
In dit decreet wordt grote aandacht besteed aan de heiligenverering. De Heilige Synode droeg daarbij aan alle bisschoppen op en aan anderen die het ambt van het leren en zorg hebben om mensen te ondersteunen. ‘Dat zij volgens het gebruik van de Katholieke en Apostolische Kerk, welke vanaf de eerste tijden van het christelijke geloof is overgeleverd, en volgens de eenstemmige mening van de heilige vaderen en volgens de decreten van de heilige Concilies de gelovigen, vooral over de voorspraak en het aanroepen van heiligen en de verering van relikwieën en het rechtmatige gebruik van afbeeldingen zorgzaam moeten onderrichten en hen te leren, dat heiligen die samen met Christus heersen, hun gebeden voor de mensen brengen voor het aangezicht van God. Het is goed en nuttig, hen smekend aan te roepen, tot hen te bidden, toevlucht te nemen tot hun bijstand en voorspraak, om van God, door Zijn Zoon Jezus Christus onze Heer, die alleen onze Verlosser en Redder is, weldaden te ontvangen’.​[65]​ 
Het decreet benadrukt dat het de bedoeling is dat door wat in een schilderij of in andere afbeeldingen is uitgedrukt, door middel van verhalen over het geheim van de verlossing, het volk dient te worden opgevoed en gesterkt om zich de geloofsartikelen te herinneren en ze voortdurend te vereren. Misbruik in afbeeldingen dient volledig afgeschaft te worden opdat geen beelden van een valse leer zouden gaan ontstaan en daardoor aan de ongeletterde gelegenheid gegeven wordt in een zeer gevaarlijke dwaling te vervallen. Tenslotte bepaalt het decreet dat ieder bijgeloof bij de aanroeping van heiligen, bij verering van relikwieën en het heilig gebruik van afbeeldingen moet worden weggenomen en dat ieder schandelijk geldgewin en iedere buitensporigheid moet worden uitgeroeid. Om op dit alles nauwlettend toe te zien legde het Concilie vast, ‘Dat het niemand geoorloofd is om op geen enkele plaats een ongewone religieuze afbeelding op te stellen, of op te laten stellen, zonder toestemming van de bisschop’.​[66]​ De bisschop kon op zijn beurt advies inwinnen van theologen en andere godvruchtige mannen en daarop reageren en oordelen naar waarheid en getrouwheid.  Ernstig misbruik moest met wortel en tak worden uitgeroeid. Bij vragen over ernstig misbruik moest de bisschop de beslissing van de aartsbisschop afwachten of van een provinciale synode. Ook mocht niets nieuws of dat tot nu toe niet in de kerk was gebruikt zonder toestemming van de paus worden gebruikt.​[67]​
Bij die besluiten in de laatste zitting van het Concilie op drie december 1563 werd alleen bepaald wat niet mocht. Men deed geen uitspraak over wat wel mocht.
Ter verduidelijking  zijn korte tijd na het verschijnen van de conciliebesluiten door theologen uitgewerkte handleidingen geschreven zoals De Historia Imaginum van Molanus (1570).​[68]​ Kardinaal Paleotti schreef de handleiding  Discorso intorno alle imagini sacre e profane, (1582). Het betreft een verhandeling over heilige en wereldlijke beelden, waarbij de nadruk lag op de onderwijzende taak van de schilderkunst. 
Het Concilie van Trente had namelijk de verdere uitwerking en de toepassing van het decreet over afbeeldingen, overgelaten aan de beoordeling van de bisschoppen. De bisschop van Bologna, kadinaal Gebriele Paleotti wilde na onderzoek regels opstellen waaraan kunstenaars zich moesten houden wanneer het kerkelijke kunst betrof. Deze regels werden opgenomen in de genoemde Discorso intorno alle imagini sacre e profane. Het was in feite het collectieve werk van een commissie om vijf boeken samen te stellen. Hiervan zouden er slechts twee in 1582 het daglicht zien. Het eerste boek is min of meer algemeen van aard. Het tweede en interessantste, heeft betrekking op de dwalingen van kerkelijke en wereldlijke kunstenaars. De resterende boeken zouden kwesties behandelen over respectievelijk, ‘verdorven schilderijen, positieve iconografie die gewijde onderwerpen bevatten en de bruikbaarheid van kunstwerken’.​[69]​ De handleiding gaat exclusief over de zedelijkheid van menselijke handelingen. Daarbij wordt de kunst alleen abstract en theoretisch ontleed. Op bestaande kunst wordt geen kritiek geleverd. Er werd alleen rekening gehouden met de onderwerpen van de kunstwerken en hun morele en onderwijzende waarde. Het is een discours over de moraal. IJdelheid van de kunstenaar of opdrachtgever vond men verwerpelijk. De imitatie van de antieken rook naar heidendom. Vage  kunstwerken waarvan de voorstelling onduidelijk  of niet te begrijpen was werden beschouwd als een zonde tegen de didactische functie die het kunstwerk zou moeten hebben. Kunst moest duidelijk en direct herkenbaar zijn, vooral voor de ongeletterde. 
In boek II, hoofdstuk 33 over ‘schilderijen die onduidelijk en moeilijk te begrijpen zijn’, wordt geanalyseerd wat daarvan de reden  kan zijn. Men kwam hierbij tot de conclusie dat dit aan verschillende factoren lag, waaronder onkunde of gebrek aan talent van de kunstenaar of gebrek aan vrijheid die beknot werd door de opdrachtgever, ijdelheid of incompetentie. In diverse kerken hingen veel onduidelijke en dubbelzinnige schilderijen waardoor de geest in verwarring werd gebracht en er daardoor geen gelegenheid was voor devotie. De kunstenaar moest in staat zijn de werkelijkheid te imiteren. Als hij dat niet kon dan was zijn werk onduidelijk en onbegrijpelijk voor de toeschouwer. Hij zou dan ter verduidelijking erbij moeten schrijven wat de voorstelling inhield. Een schilder moest snappen wat hij schilderde. De voorstelling moest ook geen opeenstapeling van figuren zijn die nauwelijks zijn te ontwarren.​[70]​ Vervolgens stelt men dat er genoeg heilige verhalen en mysteries kunnen worden geschilderd als de kunstenaar de intelligentie heeft ze op een ordelijke manier te scheiden en ieder verhaal op een apart paneel of plaats zal schilderen. De kunstenaar moet erop letten dat hij niet teveel figuren samenbrengt waardoor het verhaal onduidelijk wordt en de geest in verwarring wordt gebracht. Wanneer de uit te beelden heilige gebeurtenis of de heilige, vrij onbekend is verdient het ter verduidelijking  aanbeveling om op een daarvoor geëigende plaats de naam van de gebeurtenis of heilige te vermelden. Ook zijn er onderwerpen die van nature moeilijk te verbeelden zijn zoals spirituele geestelijke ervaringen of mysteries.​[71]​ Het hoofdstuk geeft daarbij de raad om dergelijke onderwerpen niet uit te beelden omdat ze moeilijk te begrijpen zijn. Het is dan beter om geen poging te doen ter voorkoming van erger. Ook het schilderen van een religieus onderwerp op een te kleine ruimte wordt als verwerpelijk beschouwd omdat wat gepresenteerd moet worden teveel op elkaar wordt geperst. Daardoor bestaat de kans  dat het schilderij te klein wordt voor het doel waarvoor het werd gemaakt, namelijk het begrijpelijk en zo duidelijk mogelijk vertellen van een verhaal.​[72]​ 
De bepalingen van het Concilie van Trente over de kerkelijke kunst en de genoemde handleidingen van Molanus en Paleotti  worden door Mâle als volgt samengevat, dat op zijn beurt door Van Laarhoven is overgenomen.

	Het doel van religieuze kunst is de gelovigen een gebeurtenis uit de Bijbel of een     heiligenleven voor ogen te stellen. Het gaat hierbij over de  ondersteunende didactische taak van de kunst  waardoor de gelovigen  worden bevestigd in hun geloof.
	Religieuze kunst moet voor iedereen direct begrijpelijk zijn. Wat bijzaak is moet worden weggelaten. De belangrijkste figuren verdienen ook het meeste accent. Het moet voor iedereen duidelijk zijn wat een afbeelding voorstelt. Het moest door de beschouwer direct begrepen kunnen worden. De aandacht 	moet  worden gevestigd op het hoofdthema.
	Religieuze voorstellingen moeten verheven van karakter zijn en mogen niet worden gelijkgesteld met alledaagse gebeurtenissen of gewone mensen. 
	Er mochten dus geen alledaagse realistische voorstellingen worden gemaakt over 	sacrale thema’s zonder een passend decorum. 
	‘Een voorbeeld hiervan is een schilderij dat Caravaggio in opdracht maakte voor het 	altaar van een kerk in Rome van de evangelist Matteüs. Hij maakte een realistisch 	schilderij van de evangelist met een kaal rimpelig hoofd en blote voeten terwijl 	een 	engel voorzichtig de hand van de heilige leidt. De opdrachtgevers keurden het 	schilderij af omdat het in hun ogen geen recht deed aan de heilige die als een gewoon 	mens zeer realistisch was afgebeeld en ook nog geholpen moest worden met het 	schrijven van zijn evangelie. Het schilderij werd niet aanvaard waarna hij een tweede 	poging deed en rekening hield met de bepalingen dat de voorstelling verheven moest 	zijn. Hierna werd het schilderij wel aanvaard’.​[73]​
	Bij de keuze en weergave van de voorstellingen mogen legenden en volksoverleveringen, die niet door Goddelijke inspiratie zijn ingegeven, geen leidraad zijn, ook niet wanneer ze al een lange traditie kennen. 
	De bedoeling was dat geen twijfelachtige obscure schriftelijke bronnen meer mochten 	worden gebruikt  door middel van het uitbeelden van apocriefe verhalen. Men mocht 	alleen afbeeldingen maken  conform de  leer van de kerk.
	Lichamelijke schoonheid en erotiek mogen in de religieuze kunst geen rol spelen; naakt moet zoveel mogelijk vermeden worden. Het schilderen van menselijk naakt was alleen toegestaan wanneer het niet anders kon om de desbetreffende boodschap duidelijk te maken.
	Het kerkgebouw is het beeld van de hemel en verdient het om kostbaar gedecoreerd te worden’. 
	Deze bepaling had betrekking op de architectuur van het kerkgebouw en 	de 	aankleding daarvan. De barokke kunst leende zich goed voor een uitbundige decoratie. 	Veel plafondschilderingen zijn in barokke kerken uit de zeventiende eeuw overladen 	met heiligen en met voorstellingen uit het Nieuwe Testament. Het was de bedoeling 	het interieur van de kerk als een beeld van de hemel voor te stellen.
	Profane schilderijen en beelden  horen in de kerk niet thuis. 
	Religieuze kunst moest teruggebracht worden naar de ware essentie van de bedoelde 	voorstelling. In de zestiende eeuw was de religieuze voorstelling slechts een detail in 	het geheel waardoor het soms een profane voorstelling leek. Het konden ook thema’s 	zijn die in de visie van de middeleeuwen nog wel als religieus werden beschouwd 	maar die vanaf de zestiende eeuw als profaan golden waardoor het religieuze moeilijk 
	te onderscheiden was. Door het Conciliebesluit om in de kerken geen profane kunst 	toe te staan vielen een aantal onderwerpen af die in de middeleeuwen nog tot het vaste 	repertoire hadden behoord. Traditionele voorstellingen van deugden en ondeugden en 	van goed en kwaad verdwenen eveneens. 
Bovengenoemde samenvatting is een neerslag uit het eerste hoofdstuk van het standaardwerk van Émile Mâle, L’art Religieux après le Concile de Trente uit 1932.​[74]​  Van Laarhoven heeft dit  puntsgewijs overgenomen uit het werk van Mâle.​[75]​
Mâle stelt onder meer, dat als gevolg van de bepalingen van het Concilie van Trente over de afbeeldingen in de religieuze kunst, de Kerk begon met het verbieden van het afbeelden van het naakt. Het kwam er op neer dat verschillende afbeeldingen van naakten gedeeltelijk werden overgeschilderd. Paulus IV had al voor het einde van het Concilie van Trente in 1559, toen Michelangelo nog leefde, aan de kunstenaar Daniel de Volterra opdracht gegeven enkele naaktfiguren van Het laatste oordeel in de Sixtijnse kapel enigszins te versluieren. In 1566 liet Pius V de  naaktheid van de overgebleven figuren door de kunstenaar Girolamo da Fano bedekken.​[76]​
Het heilige onderwerp moest met respect worden behandeld in een decor dat waardig was.  Dat laatste vond de inquisitie niet van een schilderij dat afkomstig was van de hand van Paolo Veronese, dat Het laatste avondmaal moest voorstellen. In 1573  moest hij hiervoor verschijnen voor de inquisitie in Venetië omdat er alledaagse voorstellingen op te zien waren. De inquisiteur vroeg hem waarom er  een man met een bloedneus op te zien was en wat de Duitse landsknechten betekenden met een hellebaard in de hand? Veronese antwoordde hierop dat hij als schilder wat vrijheid nodig had en daarom het geheel had opgesierd met  figuren die hem al schilderende te binnen vielen. Hierop vroeg de inquisiteur aan de kunstenaar of hij het wel geschikt achtte om bij een een dergelijk religieuze afbeelding als Het laatste avondmaal, kluchtige onderwerpen te schilderen waaronder een beschonken man, een dwerg en andere onbenulligheden. Veronese antwoordde dat deze voorstellingen volgens hem wel acceptabel waren omdat hij de genoemde vrijheden niet had gesitueerd in de buurt van Christus. De rechters waren niet onder de indruk en verordonneerden dat hij het schilderij  binnen drie maanden moest wijzigen en verbeteren.​[77]​
Volgens het Concilie moest het uit te beelden kunstwerk ook een zekere verhevenheid uitstralen, waaronder een nobele houding van de af te beelden heilige figuur. Dat was niet het geval met het schilderij dat Caravaggio in opdracht maakte van de evangelist Matteüs. Het was een zeer realistisch schilderij  van de evangelist waarbij een engel de hand van de heilige leidt terwijl hij zijn evangelie uit het Nieuwe Testament schrijft. Het schilderij werd afgekeurd. De opdrachtgevers beschuldigden Caravaggio ervan niet het gevoel te hebben gehad dat het Nieuwe Testament een inspirerend boek was en dat het niet moest lijken of het Evangelie van Matteüs door een engel werd geschreven! De Kerk trad streng op tegen Caravaggio in de beoordeling van zijn religieuze kunst omdat hij geen rekening hield met de lange christelijke traditie van waardigheid en schoonheid. Zijn werken hadden een ongewoon karakter die gevoelig lagen bij de richtlijnen van het Concilie van Trente.​[78]​ 
Het was ook verboden apocriefe verhalen af te beelden. Waren de prachtige apocriefe verhalen  uit de Gouden Legende, verboden? De kerkelijke censuur gaf soms blijk van diverse staaltjes van geloofsijver. In de middeleeuwen hadden de kunstenaars de Maagd dikwijls afgebeeld terwijl zij in zwijm viel aan de voet van het kruis waaraan Christus hing. Dit aandoenlijke beeld werd plotseling ongepast gevonden, niet waardig in de christelijke kunst. Het gevolg was dat men in Rome diverse schilderijen liet verwijderen waarop Maria als een in zwijm vallende vrouw was afgebeeld. Toch werden er in die tijd nog wel dergelijke afbeeldingen gemaakt. De iconografie uit de middeleeuwen verdween niet plotseling door het decreet van het Concilie van Trente. De kerk was niet altijd bij machte de oude tradities zonder meer uit te bannen.​[79]​
Volgens D.A. Freedberg zouden al deze bepalingen ook  aanzienlijke effecten hebben op de kunst in de Nederlanden in de periode die daarop volgde.​[80]​ 
Doordat het genoemde decreet over de religieuze kunst verder door de bisschoppen moest worden uitgewerkt werden er provinciale en diocesane synodes gehouden. In hoofdstuk 2.2 wordt speciaal aandacht besteed aan twee synodes uit het eerste decennium van de zeventiende eeuw. Deze synodes zijn van belang geweest voor de ontwikkeling van de religieuze kunst in de eerste helft van die eeuw.

 
2.2. De betekenis van Synodes

Ter uitwerking van het Concilie van Trente moest ervoor worden gezorgd dat het kerkelijk apparaat in de Zuidelijke Nederlanden en dus ook in Antwerpen efficiënt zou gaan functioneren. Dit was pas goed mogelijk nadat Parma in 1585 Antwerpen op het calvinisme had heroverd en de contrareformatie in de geest van Trente daar definitief haar intrede kon gaan doen. 
Daartoe werden in de Zuidelijke Nederlanden provinciale concilies en diocesane synoden bijeengeroepen om de Tridentijnse besluiten af te kondigen en te verwezenlijken.  Een provinciaal concilie of synode omvatte een groepering van verscheidene bisdommen met aan het hoofd de aartsbisschop naar wiens zetel de kerkprovincie was vernoemd. Zo was  Mechelen de zetel van het aartsbisdom Mechelen waaronder diverse bisdommen ressorteerden, zoals het bisdom Antwerpen. 
Ook op diocesaan vlak konden synodes worden gehouden. Dit waren synodes in het diocees van een bisdom. Een diocees is het rechtsgebied van de in dat bisdom  residerende bisschop. Het doel van de synoden was om van het kerkelijke apparaat in het kader van de contrareformatie een goed functionerend bedrijf te maken en tegenwicht te bieden aan de reformatie. 
Door de politieke onlusten die de Nederlanden in de zestiende en zeventiende eeuw hadden geteisterd was er sprake van een zwaar verval van het parochiewezen. Dit gold zowel op het platteland als in de stad. Kerkgebouwen dienden weer in orde te worden gebracht voor de rooms-katholieke eredienst waarmee in het laatste decennium van de zestiende eeuw een begin werd gemaakt. De geestelijkheid moest gaan toezien op het onderhouden van de zondagsrust en het ontvangen van de sacramenten. Als gevolg van de bepalingen van Trente bloeide de heiligen- en relikwieënverering in Antwerpen. 
Tijdens de 23ste zitting van het Concilie in juli 1563 werden er regels opgesteld tot het oprichten van seminaries in alle bisdommen om zo de gebrekkige opleiding van de clerus ongedaan te maken.​[81]​  
 De Derde Provinciale Synode van Mechelen van 1607 bepaalde in titel XIV, hoofdstuk I, dat over nieuw te maken beeldende kunst bisschoppelijke goedkeuring nodig was. De bisschoppen dienden erop toe te zien dat op geschilderde of gebeeldhouwde afbeeldingen, die al in een heilige plaats waren aangebracht of alsnog zouden worden aangebracht, niets onbetamelijks, profaans of schandelijks mocht voorkomen. Op het altaar mochten geen portretten van levende personen worden afgebeeld.​[82]​  De bezwaren betroffen vooral duidelijk herkenbare portretmatige afbeeldingen van donateurs en gildedekens in de kledij van hun tijd.​[83]​ 
De Derde Diocesane Synode van Antwerpen van 11 mei 1610 had ook belangrijke bepalingen voor de kerkelijke kunst uitgevaardigd. Deze synode besliste in titel XIV, hoofdstuk I dat, ‘Men afbeeldingen behoort te schilderen met alle gepastheid en met inachtneming van de zedelijkheid. Omdat daartegen vaak wordt gezondigd, willen wij dat in het vervolg, wanneer er ergens in een kerk iets nieuws of ongewoons geschilderd gaat worden, een ontwerp of een schets wordt voorgelegd, in de stad aan ons, of aan onze Vicaris-Generaal samen met het Kapittel, en op het land aan de Landdeken, zodat wat in strijd met de waarheid of de goede zeden geschilderd zou gaan worden voorkomen wordt’.​[84]​ Vervolgens wordt in titel XIV, hoofdstuk 1 vermeld dat, ‘Het uitgangspunt voor het schilderen en toelaten van afbeeldingen is, wat geschreven is in het boek in vier delen over de heilige afbeeldingen van de eerbiedwaardige theoloog Joannes Molanus’.​[85]​ Hoofdstuk II gaat in op het straffen van mensen die afbeeldingen schilderen, beeldhouwen of graveren die iets vals voorstellen of verzonnen zijn of spotten met de waarheid, de kerk of met kerkelijke personen. Hoofdstuk III schrijft voor dat de Maaltijd des Heren niet mag worden afgebeeld op de wijze van het calvinistisch avondmaal, namelijk met een schotel met brood in langwerpige stukken of in brokken, roodgekleurd van wijn. Deze afbeeldingen dienden volgens dit hoofdstuk onmiddellijk te worden verwijderd. Hoofdstuk IV bepaalt dat als afbeeldingen die door beeldenstormers zijn beschadigd of verminkt of vermolmd zijn en niet op passende wijze kunnen worden hersteld, uit de kerken verwijderd moeten worden. Hoofdstuk V schrijft voor dat de gekruisigde Christus overdekt met bloed en blauwe plekken geschilderd moet worden, opdat de prijs voor de verlossing overduidelijk wordt uitgebeeld. Hoofdstuk VI stelt dat als op de voet (predella) van het altaar levende personen zijn geschilderd, of mogelijk anderen die bij de levende mensen bekend zijn, of wanneer er profane afbeeldingen op geschilderd zijn, deze verwijderd moeten worden of tijdens het opdragen van het misoffer bedekt worden met een gordijntje. Tevens werd verboden dat in de toekomst nog dergelijke afbeeldingen aangebracht zouden worden. In hoofdstuk VII wordt vermeld dat eretekens of portretten van personen die wegens misdaden zijn veroordeeld uit de kerk verwijderd moeten worden. Tenslotte bepaald hoofdstuk VIII dat wat over schilders is gezegd ook geldt voor beeldhouwers, beeldsnijders en drukkers. Daarbij wordt hen verboden om nieuwe en ongewone kunstwerken te beeldhouwen, te snijden of te drukken vóórdat er een voorbeeld of ontwerp hiervan door de censor is gezien en goedgekeurd. Als een afbeelding, hetzij nieuw of oud, of drukwerk, dat vals is, aanstoot geeft, schandalig is of obsceniteiten bevat zal men straffen ondergaan die in soortgelijke situaties zijn opgelegd aan typografen en boekhandelaren.​[86]​
Na deze gehouden Diocesane Synode werd bij beslissing van de genoemde Vicarissen-generaal en van het kapittel besloten dat voortaan op het middenstuk van een retabel slechts de Christusfiguur of een Nieuwtestamentische afbeelding mocht voorkomen.​[87]​

2.3. De betekenis van Molanus

Johannes Vermeulen  ook wel Johannes Molanus genaamd, werd geboren in Rijssel in 1533 en overleed in Leuven in 1585. Hij was een invloedrijk contrareformatorische theoloog aan de universiteit van Leuven waar hij in 1570 professor werd na zijn aanstelling als kanunnik van de Sint-Pieterskerk in diezelfde stad. In 1578 werd hij rector van de Leuvense universiteit. 
Hij werkte mee aan de nieuwe uitgave van de werken van Sint Augustinus die door de Antwerpse drukker Plantin in tien delen in 1577 werd gepubliceerd en waarop minstens negen herdrukken volgden.​[88]​ Van historisch belang is Indiculus Sanctorum Belgii, uitgegeven te Leuven in 1573, dat gaat over de gewelddadigheden van de geuzen in 1566. Ook schreef hij een boek over de geschiedenis van Leuven, Historiae Lovaniensium, dat door P.F.X. de Ram in 1861 werd uitgegeven. Dit werk is niet zonder een zeker kunsthistorisch belang omdat het onder meer verwijst naar de schilders zoals Rogier van der Weyden, Dirk Bouts en Quinten Metsijs. Hij produceerde  een groot aantal theologische werken. 
Kunsthistorici herinneren zich Molanus vooral als een van de eerste theologische schrijvers die de onduidelijke decreten van het Concilie van Trente over gebruik en misbruik van afbeeldingen van heiligen in een verhandeling uitwerkte met gedetailleerde aanwijzingen voor kunstenaars. Molanus toetste daarbij de kerkelijke kunst aan de voorschriften en in de geest van de Tridentijnse besluiten. Hij vond dat de religieuze afbeeldingen tot lering moesten strekken. De afbeeldingen moesten realistisch en duidelijk zijn in het kader van een heldere uitleg van het katholieke geloof. Er mocht geen naakt aan te pas komen. Alles moest passen in het decorum van het uit te beelden verhaal. De gelovigen mochten door de afbeeldingen niet op verkeerde gedachten worden gebracht.
De verhandeling is  bekend onder haar  Latijnse titel, De Picturis et Imaginibus Sacris, Liber unus, tractans de vitandis circa eas abusibus ac de earundem significationibus, uitgegeven te Leuven in 1570.  In hoofdstuk 33  maakt Molanus een eerste algemene analyse over de kwestie van het menselijk naakt in de kunst. De  uitgave mocht zich verheugen in een wijd verspreide populariteit. Er volgden postuum nog vele herdrukken. Of deze populariteit zich slechts beperkte tot de theologische hoek is niet met zekerheid te zeggen.​[89]​
Na de uitgave van 1570 verscheen postuum een uitgebreidere herziene uitgave, met de titel: De Historia Sanctarum Imaginum et Picturarum, die in Leuven in 1594 werd gepubliceerd onder de redactie en  uitvoerder van het literair testament van Molanus,  Henricus Cuyckius. Het werk bestaat uit vier boeken. Het eerste boek handelt over de zienswijze van Molanus over de iconoclasten. In het tweede boek is de auteur voortdurend gericht op het decreet van Trente betreffende de afbeeldingen van heiligen en geeft daarover uitleg. Dit boek vormt met 71 hoofdstukken de hoofdmoot van het totale werk. In dit boek wijdt Molanus uit over de diverse misbruiken van afbeeldingen die de oorzaak zijn van de onbekendheid en de slordigheid van het behandelen door de katholieken van de Heilige Schrift. Tegelijkertijd stelt hij regels op die men zorgvuldig in acht moet nemen opdat de schilders van religieuze kunst niet in de fout zouden gaan in hun manier van afbeelden van voorstellingen en daardoor  de doctrine van de kerk verkeerd zouden interpreteren. Het derde boek gaat het over de  kerkelijke kalender waarin hij de iconografische wijze van afbeeldingen van heiligen met hun attributen beschrijft. Het betreft in feite een voortzetting van boek twee, waardoor de beschrijving van de wijze van interpretatie van een voorstelling nog nauwkeuriger kan worden gevolgd. Het vierde en laatste boek ziet terug op de verschillende vragen die al aangesneden zijn in de boeken twee en drie. Hij geeft nauwkeurige aanwijzingen voor de uitvoering van iedere figuur in de religieuze historische context. Elk detail wordt onder een vergrootglas gelegd. Hij vraagt zich bijvoorbeeld af, welke personen er moeten worden afgebeeld uit een Bijbels verhaal. En voorts, op welke manier zij gekleed moeten zijn en hoe de ordonnantie dient te worden toegepast en in welke houding zij moeten worden afgebeeld.​[90]​  
In deze en latere uitgaven wordt de kwestie van het naakt in dezelfde vorm als in de eerste uitgave behandeld, maar dan in hoofdstuk 42 van boek II.  De latere uitgaven verschenen  onder dezelfde titel in Keulen en Antwerpen in 1617, Lyon in 1619, en weer in Antwerpen in 1626 en in Leuven in 1771.​[91]​  
Zoals al aangehaald in Hoofdstuk 2.1. over Het Concilie van Trente en de kunst, is een  vertaling in het Frans, van de tweede editie uit 1594, vrij recent uitgegeven in Parijs in 1996, onder de titel: Traité des saintes images. 
Molanus was de eerste die na het Concilie van Trente een brede discussie aanging over de misbruiken in de kerkelijke beeldende kunst. Het hoofdstuk waarin hij het probleem van het naakt behandelt verdient alle aandacht. Hij neemt de Tridentijnse decreten als basis voor een analyse van gepaste relaties tussen moraal en kunst.​[92]​ Volgens Freedberg kan er weinig twijfel bestaan over de invloed die Molanus heeft gehad op andere theologische schrijvers zoals Paleotti, wiens De Imaginibus Sacris verscheen in 1594 en van De Pictura Sacra uit 1624 van Federico Borromeo. 
Molanus’ belangstelling in kunst was niet alleen academisch of theologisch. Anders dan de meerderheid van de zestiende eeuwse theologische schrijvers over kunst, vormt zijn persoonlijke ervaring de basis van veel van zijn uiteenzettingen. Ondanks herhaaldelijke aanhaling van andere bronnen is hij toch duidelijk door te betogen dat zijn kennis van specifieke kunstwerken niet altijd theoretisch is. Wanneer hij refereert aan kunstwerken die hij niet heeft gezien is hij in staat om de getuigenis van andere wetenschappers te citeren die de werken wel hebben gezien.​[93]​
In boek II, hoofdstuk 42 van zijn Historia Sanctarum Imaginum et Picturarum, stelt Molanus dat wanneer op schilderijen voorstellingen staan die de lust opwekken, deze verwijderd moeten worden. Hij gaat in op het feit dat kunstenaars het Christuskind naakt schilderen of beeldhouwen. Hij vraagt zich daarbij af wat voor stichtelijks er in een dergelijk getoonde naaktheid kan schuilen en hoopt dat kinderen daardoor niet in gevaar worden gebracht en hen daardoor schade wordt berokkend. Voorts stelt Molanus ongefundeerd vast ‘dat uit kunstwerken uit het verleden, opgemaakt kan worden dat het Christuskind fatsoenlijk en eerbaar is geportretteerd’.​[94]​  Deze mening is niet te onderbouwen door feiten.   
Molanus gaat verder en stelt dat het Concilie van Trente alle boeken verbiedt die verhalen over, of onderwijs geven in onfatsoenlijke en aanstootgevende zaken, omdat er niet alleen op het geloof gelet moet worden maar ook op de moraal van mensen, die ontvankelijk zijn voor  soortgelijke boeken. Hij vindt dat schilderijen van dit soort vuigheden verboden moeten worden en dat niet alleen bij religieuze afbeeldingen maar ook bij profane schilderijen.​[95]​
Volgens Molanus is het beeld dat een toeschouwer ziet, veel overtuigender dan een mondelinge voordracht. Een waargenomen beeld dringt dieper door in de mens dan het gesproken woord. Hij is expliciet tegen het afbeelden van menselijk naakt en obsceniteiten en haalt zelfs de wijsgeer Aristoteles uit de antieken aan, die net als hij, de jeugd voor dit soort ongerijmdheden wil beschermen en ‘dankt God dat onze religie niets bevat dat niet kuis of oneerbaar is’.​[96]​ Hij geeft direct een voorbeeld van een door hem afgekeurde voorstelling door zich de noodzakelijkheid af te vragen van een afbeelding in een kerk van de Bijbelse David, die uit een venster naar Bathsheba gluurt en haar verleidt tot ontucht. Of de dansende dochter van Herodias. Het zijn volgens hem weliswaar onderwerpen die genomen zijn uit de Heilige Schrift maar poneert daarbij direct de afkeurende mening, ‘Dat de artiesten zoveel verderfelijkheid toevoegen in het portretteren van de wellustige vrouwen’.​[97]​
Vervolgens gaat hij in op voorstellingen die niet verheven van karakter zijn en geeft daarbij voorbeelden, zoals de heilige Johannes bij het avondmaal in het huis van Martha en Maria, waarbij hij heimelijk in een hoek met Martha staat te kletsen. En de heilige Petrus die haastig een drinkkan achterover slaat terwijl hij met Maria staat te praten. Hij vindt dat er bij het verdraaien van heilige literatuur door middel van ongepaste en profane grappen, sprake is van godslastering. Ook diegenen die op eigen initiatief details aan een afbeelding toevoegen aan de hand van een heilig verhaal die belachelijk  en  onwaardig zijn voor de heiligen, verdienen straf. Hij bedoeld daarmee dat er altijd een decorum moet zijn die nooit de noodzakelijke link tussen fatsoen en religieuze onderwerpen mag verbreken.
Het is daarom dat Molanus verbiedt om schilderijen te maken die de ogen beledigen,  de geest besmetten en opwekken tot basale genoegens. Hij voegt daar aan toe dat diegenen die zich toch schuldig maakten aan ongeoorloofde afbeeldingen geëxcommuniceerd moeten worden.​[98]​ Freedberg stelt dat soortgelijke decreten bij meerdere synodes tijdens het leven van Molanus werden uitgevaardigd. Deze synodes werden ongetwijfeld gehouden doordat de kerk genoodzaakt was om een duidelijk standpunt in te nemen betreffende het probleem van de voorstellingswereld, toen  iconoclastische bewegingen al  wijd verbereid waren.
In 1570 verbood de eerste Provinciale Synode van Mechelen afbeeldingen afkomstig uit heidense fabels, of die wellustig of onzedelijk waren. Deze verboden zijn een weerspiegeling van de verhandelingen van Molanus over de verering van heiligen.​[99]​
De derde Provinciale Synode van Mechelen uit 1607 bekrachtigde bepaalde analyses van Molanus over de heiligenverering door zich op het standpunt te stellen dat iedere verdorven of onbetamelijke afbeelding niet mocht worden toegelaten in de kerken en ‘portretten van levenden worden niet geschilderd op de binnenste tafel van de altaren’.​[100]​ Omdat sluitbare drieluiken toentertijd nog het meest voorkomende altaartype waren, kan ervan worden uitgegaan dat met de intima tabula de middelste voorstelling, dus het centrale paneel wordt bedoeld.​[101]​  Significant  is de bepaling, waarbij in titel XIV, De Imaginibus, van de Derde Diocesane Synode van Antwerpen uit 1610 de geestelijkheid op het hart werd gedrukt, dat iedere keer wanneer het handelde over het maken van afbeeldingen voor een kerk, de verhandelingen van Molanus dienden te worden toegepast.​[102]​
De golven van herdrukken over de verhandeling van afbeeldingen van heiligen van Molanus in de jaren 1617 tot 1626 is begrijpelijk in deze context. Met het groot reveil van de religieuze kunst dat begint met de terugkomst van Rubens in 1608 in Antwerpen herkrijgen de verhandelingen van Molanus over de toepassing van religieuze kunst hun actualiteit.               Ook de al eerder genoemde eerste Provinciale Synode van Mechelen uit 1570 heeft bijgedragen tot de uitwerking van het Concilie van Trente met betrekking tot de uitvoering van de religieuze kunst. Deze synode bepaalde onder meer in hoofdstuk 1 ‘dat geen enkele afbeelding of beeldhouwwerk in een kerk of in een heilige plaats mocht worden toegelaten dan na goedkeuring van de bisschop.’ ​[103]​
Toen Maarten de Vos het altaarstuk van het broederschap van de wijnhandelaren in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal  te Antwerpen, De vermeerdering van wijn op de bruiloft van Cana schilderde, werd hij door de kerkelijke autoriteiten gevolgd. Op 28 juni 1596 vindt de aanbesteding plaats tussen het gildebestuur en de kunstenaar. Op 16 juli 1597 kon het gildebestuur met de leden van het Onze-Lieve-Vrouwekapittel, waaronder de koordeken Silvester Pardo, het schilderij in het atelier van Maarten de Vos gaan visiteren.  Als gevolg van de voorschriften van het Concilie van Trente zag het kapittel nauwlettend toe op het uit te beelden thema en de schilderkunstige uitvoering ervan.​[104]​ Voor het altaar van de textielhandelaren in dezelfde  kathedraal in Antwerpen eiste het kapittel de verwijdering van de daarop voorkomende naakten en het in de plaats stellen van engeltjes en sibillen in een bloemendecor. In Mechelen vraagt de visiteur van de kathedraal van Sint-Rombout om retoucheringen van de retabels van Michael Coxie, namelijk van David en Abigaël en de Transfiguratie van Christus. De naakten die voorkwamen op de Verrijzenis van Jan Snellinck, gemaakt in 1601 dienden ook decent gecorrigeerd te worden.​[105]​
Uit een en ander blijkt dat door de synodes rekening werd gehouden met de door Molanus uitgewerkte verhandelingen over de afbeelding van heiligen, in het kader van de daarover in het Concilie van Trente van 3 december 1563 genomen besluiten.

2.4. De rol van de Jezuïeten

Op 27 september 1540 keurde paus Paulus III de Sociëteit van Jezus, die door de H.Ignatius van Loyola was gesticht, officieel goed. Deze stichter was van Baskische afkomst en behoorde tot de Spaans-Baskische landadel. Aangenomen wordt dat hij in 1491 werd geboren in het torenhuis van de Loyola’s, de la Casa-torre de Loyola, nabij het stadje Azpeitia in het Baskisch gewest Guipúzcoa. Bij zijn doop ontving hij de namen Inigo López. Na de stichting van de orde noemde hij zich Ignatius.​[106]​
De nieuwe  Jezuïetenorde had een hechte relatie met het pausdom, dat door de aanvallen van de Reformatie onder zwaar vuur was komen te liggen. Naast de geloften van armoede, kuisheid en gehoorzaamheid legden zij nog een vierde gelofte af, namelijk gehoorzaamheid aan de paus. Samen met de Jezuïeten zou de Heilige Stoel de Reformatie serieus  gaan bestrijden. 
Door de pauselijke steun groeide het aantal Jezuïeten in een snel tempo. Gestart met een groep van acht personen in Rome in 1540, was hun aantal bij de dood van Ignatius in 1566 gestegen tot  circa vijftienhonderd. In 1679 was de Sociëteit gegroeid tot meer dan 17.600 leden, verdeeld  over de hele wereld in 35 door de Jezuïeten ingedeelde provincies. 
Ignatius wilde een zo groot mogelijk publiek bereiken voor zijn prediking  tot verdediging van en bekering tot het katholieke geloof en voor de toepassing van zijn grootste bijdrage tot de Westerse spiritualiteit, de Exercitia Spiritualia. Hij had daarom een voorkeur voor de stedelijke centra.​[107]​ Het was dus niet zonder reden dat de Sociëteit haar hoofdvestiging in Rome had. Een belangrijk doel was het geven van scholing. De Jezuïetenscholen domineerden uiteindelijk in vele katholieke landen, zoals Italië, Polen, en Portugal, waar zij ieder ander schooltype in de schaduw stelden door middel van het oprichten van colleges op universiteitsniveau.​[108]​ Toch beschouwden zij de educatie niet als enig doel van hun taak. 
Ook de missionering, het bekeren van ongelovigen,  werd hoog in het vaandel geschreven. Deze missionering werd door de Jezuïeten onder andere gepraktiseerd in Afrika, Zuid-Amerika, India en het verre oosten, waaronder Japan en China. De Jezuïeten openden scholen en colleges in alle delen van de wereld.​[109]​ 
De heilige Ignatius werd samen met zijn metgezel Franciscus Xaverius die de laatste elf jaren van zijn leven in India predikte en Japan, heilig verklaard in 1622. In de kapel van de heilige Ignatius, in het linker transept van de kerk  Il Gesù in Rome, worden de relieken van de stichter van de Sociëteit bewaard.​[110]​
Het middel waarmee de heilige zijn volgelingen naar eigen levensideaal vormde was het  genoemde door hem geschreven boek Exercitia Spiritualia, ofwel Geestelijke Oefeningen.​[111]​ Paus Paulus III keurde in 1548 door zijn ‘ Pastoralis officii cura’ de Geestelijke Oefeningen goed en prees ze als ‘zeer nuttig en heilzaam voor de stichting en geestelijke vooruitgang der gelovigen’.​[112]​  Ignatius opent zijn boek met twintig aantekeningen om begrip te krijgen van de werking van de Geestelijke Oefeningen. In de eerste aantekening legt hij uit wat onder geestelijke oefeningen dient te worden verstaan. ‘Elke wijze van gewetensonderzoek, overweging, beschouwing, mondeling of inwendig gebed en andere geestelijke werkzaamheden, zoals verder zal worden gezegd. Want gelijk wandelen, gaan en lopen lichamelijke oefeningen zijn, zo ook noemt men geestelijke oefeningen elke wijze om de ziel voor te bereiden en te stemmen tot het afleggen van alle ongeregelde neigingen en, nadat deze afgelegd zijn, tot het zoeken en vinden van de goddelijke wil aangaande de regeling zijns levens, tot zaligheid der ziel’.​[113]​
In de opzet van zijn Exercitia Spiritualia gaat Ignatius uit van een retraite van vier weken waarin hij diverse te verrichten oefeningen voor de retraitant beschrijft. De retraitant wordt  uitgenodigd zich in  te leven in de door hem voorgelegde religieuze onderwerpen. Hij vindt een persoonlijke inleving in de door hem  beschreven  Bijbelse en andere vrome gebeurtenissen belangrijk en stelt dit in zijn tweede aantekening aan de orde. ‘Hij, die aan iemand de wijze en orde voorhoudt om een overweging of beschouwing te doen, moet de geschiedenis, die tot onderwerp dient, getrouw verhalen en de punten slechts doorlopen met een beknopte en bondige verklaring. Want wanneer de persoon, die de beschouwingen doet, van de ware grondtrekken der geschiedenis uitgaande, zélf overweegt en redeneert en door eigen nadenken of door goddelijke verlichting van zijn verstand iets vindt, dat hem de geschiedenis beter doet begrijpen en aanvoelen, dan vindt hij er meer smaak en geestelijk nut bij, dan indien men hem de zin der geschiedenis uitvoerig had verklaard en uiteengezet. Want het is niet door veel te weten dat de ziel verzadigd en voldaan wordt, maar door de zaken inwendig te gevoelen en te smaken’.​[114]​
De plaatsvoorstelling bij dit inwendig voelen en smaken van een door de retraitant in de geest voor te stellen  gebeurtenis vindt hij van  belang, omdat men zich dan in gedachten de plaats van de gebeurtenis gaat voorstellen die wordt beschreven, net zoals men een boek leest en men zich daarbij vanzelf een beeld vormt van de beschreven situatie die langer in het geheugen blijft hangen. 
Bij de beschrijving van een onderdeel van de eerste week van de retraite, ‘De zonde en Christus op het kruis ’, heeft Ignatius het over een plaatsvoorstelling die men zich moet indenken en geeft daarbij als voorbeeld: ‘Ik begeef me naar de berg van Calvarië. Ik zie Christus in doodsnood op het kruis; met de boetvaardige Maria Magdalena kniel ik in neer aan Jezus’voeten’.​[115]​
Men moet zich dus kunnen inleven in een door hem omschreven situatie. Als men in staat is tot deze inleving voelt men de omschreven geschiedenis beter aan dan wanneer het hem wordt verteld. Verderop in zijn Exercitia, bij de beschrijving van een onderdeel in de derde week van de retraite, De kruisweg van Jezus, waarin hij de passie van Christus omschrijft als had hij het met eigen ogen gezien,  noemt hij weer ter inleving een plaatsvoorstelling, namelijk: ‘ Ik zie in de geest voor me de drukke, nauwe straat vanaf het rechthuis naar de stadspoort en vandaar een meer open, maar steile weg naar Calvarië of Golgotha. Hoe moeilijk is hij te bewandelen!’​[116]​
De Exercitia  prikkelden het voorstellingsvermogen van de lezer waardoor zij ook een dankbaar onderwerp werden voor kunstenaars voor het realiseren van een kunstwerk.​[117]​ 
De Jezuïeten die zich over Europa  hadden verspreid vestigden zich ook in de Zuidelijke Nederlanden. In 1575 stichtten zij in de metropool Antwerpen een college dat tijdens het korte calvinistische bewind van 1577 tot 1585 werd gesloten. Na de val van Antwerpen in 1585, keerden de Jezuïeten terug in de Scheldestad waarna het college direct werd heropend.  Daar  wijdden zij zich aan alle aspecten van scholing en opvoedkunde, zoals onderwijs in geesteswetenschappen, theologie en wetenschappelijk onderzoek op universiteitsniveau. Zij brachten het school en zondagsschoolonderwijs voor minder gegoede jongeren op een hoger niveau en gaven godsdienstonderwijs aan armen en analfabeten Volgens de Tridentijnse decreten legden zij bij de massa de nadruk op de sacramenten van de eucharistie (misviering) en de biecht. Alleen al in 1640 dienden zij aan de gelovigen 240.000 hosties toe.​[118]​
De Jezuïeten infiltreerden in de intellectuele en financiële elite en streefden naar beïnvloeding van belangrijke sociale, economische, politieke en religieuze beslissingen. De strategie van de Jezuïeten om in de samenleving zoveel mogelijk invloed uit te kunnen oefenen tot in de hoogste echelons van de macht droeg ertoe bij dat ze op den duur met achterdocht werden  bekeken in vele  Europese landen. Er ontstonden samenzweringstheorieën over de dood van Hendrik IV van Frankrijk en Willem de Zwijger. Echter in de Zuidelijke Nederlanden werden ze in feite door alle klassen gerespecteerd.​[119]​
Buitenlandse waarnemers in Antwerpen refereerden aan het hoge gehalte van de opvoedingstechnieken van de Jezuïeten en de faciliteiten van hun nieuwe college die studenten als mannen van de wereld afleverden die getraind waren in klassieke literatuur en wiskunde, maar ook in toneelkunst en dans. Zij gaven godsdienstonderwijs aan de armen en analfabeten. Conform de Tridentijnse politiek legden zij bij de massa de nadruk op de belangrijkheid van de sacramenten van de eucharistie en de biecht. Door hun netwerk van Broederschappen, zoals het Broederschap van Maria met meer dan tweeduizend leden, hadden de Jezuïeten een grote invloed op het geestelijke en zedelijk leven van de mensen. Via het meer selectieve Latijnse Broederschap waarbij door de leden Latijn werd gesproken, bereikten zij de intellectuele en financiële elite.​[120]​ 
Tussen 1615 en 1625  bouwden de Jezuïeten in Antwerpen de Sint Ignatiuskerk, genoemd naar de stichter van de orde. Het ontwerp kwam van de Jezuïeten Franciscus Aguilon en Pieter Huyssens, die in kunstzinnig opzicht werden begeleid door Peter Paul Rubens. De kerk werd gebouwd naar het voorbeeld van een driebeukige basiliek met een groot koor en galerijen boven de zijbeuken en oratoria aan de zijkanten van het hoogaltaar. Deze architecturale elementen zijn overigens ook te zien bij Jezuïetenkerken die eerder in de Nederlanden werden gebouwd. Tot zover was het ontwerp  niet vernieuwend. De voorgevel en het interieur van de kerk waren dat wel. Zij werden voorzien van een rijke en overvloedige decoratie die ongetwijfeld vernieuwend kunnen worden genoemd. De voorgevel getuigt van een grote plasticiteit dankzij de overvloedige decoratie en het naar voren springende middelst gedeelte met zijn pilasters, nissen, beeldhouwwerk en andere ornamenten in hoogreliëf en de vrijstaande zuilen in de hoeken. Het is bekend dat  vele ornamenten van de voorgevel, zoals de gebeeldhouwde trompetblazende engelen in de boogvulling van de ingang, door Rubens werden ontworpen wiens rol betreffende de aankleding van de kerk niet onderschat moet worden. Aguilon had een grote hoeveelheid marmer in Genua besteld dat overvloedig in het interieur werd verwerkt. De zuilen van het schip bestonden geheel uit massief wit marmer. Ook de muren werden met marmer bekleed. Het schip werd aan de bovenkant omsloten door een tongewelf, afwisselend versierd met vierkante en rechthoekige cassettes (verzonken plafonddelen) gedecoreerd met bloemen en plantenmotieven. Rubens had een serie van 39 schilderijen gemaakt voor de plafonds van de zijbeuken en de daarboven liggende galerijen. Deze schilderijen en een groot deel van de marmeren bekleding bestaan helaas niet meer vanwege een brand in 1718. Uit brieven die de Antwerpse Jezuïeten naar Rome zonden kan worden opgemaakt dat zij vol lof waren over het toegepaste marmer in het interieur, terwijl zij benadrukten dat de regels van Vitruvius waren toegepast voor wat betreft de constructie van de voorgevel, het interieur en de toren. De met zorg uitgewerkte versierde kerk markeert een definitieve breuk met de voorafgaande bouwmethode van de Jezuïeten. De Jezuïeten worden dan de grote verspreiders van de dan geldende zogenaamde Romeinse stijl in de Nederlanden. Deze gedenkwaardige verandering vindt zijn oorzaak in de beïnvloeding  door de Italiaanse barok op het gebied van schilderen, en beeldhouwen in steden zoals Brussel en Antwerpen. Binnen de orde kan deze verandering naar het zich laat aanzien, toegeschreven worden aan de bijdrage van nieuwe architecturale ontwerpers zoals de al genoemde Aguilon en Huyssens, die de oude generatie ontwerpers opvolgden. Ook moet onder ogen worden gezien dat er op dat moment een verandering in de mentaliteit van de orde plaatsvindt, die misschien toegeschreven kan worden van de ophanden zijnde canonisatie van de stichter van de orde, Ignatius van Loyola. Dit feit verschafte de Jezuïeten een grote mate van prestige en zelfbewustzijn. De kerk werd geconsacreerd op 21 september 1621, ongeveer 8 maanden voor de canonisatie van de heilige op 22 mei 1622.​[121]​ 
De kloostergemeenschap werd in 1773 opgeheven door paus Clemens XIV omdat de Jezuïeten zich teveel zouden mengen in politieke aangelegenheden. Hierna werd de Sint-Ignatiuskerk een parochiekerk.​[122]​ Sindsdien spreekt men van de Sint-Carolus Borromeuskerk.
Sint Carolus Borromeus was bisschop van Milaan die bekend staat als een grote hervormer van de rooms-katholieke kerk, doordat hij de hervormingsbesluiten van het Concilie van Trente mede heeft doorgevoerd. Op de tijdgenoten moet de kerk een diepe indruk hebben gemaakt. In tal van reisverslagen wordt de lof van deze kerk bezongen.. De Engelse estheet 
John Evelyn, noemt de kerk ‘luisterrijk, prachtig en glorierijk’.​[123]​ 


Hoofdstuk 3 Nieuwe kerkelijke schilderkunst

3.1. Belangrijke kunstenaars in Antwerpen tussen 1585-1609

In deze paragraaf ga ik een aantal kunstenaars beschrijven die na de val van Antwerpen opdrachten kregen tot het maken van religieuze schilderkunst, speciaal kerkelijke schilderkunst om de lege kerken en kloosters opnieuw te decoreren. Antwerpen staat dan aan het begin van de contrareformatie. Beïnvloedt de contrareformatie in de periode 1585-1609 een bepaalde kunststijl die ook wel barok wordt genoemd en ontstaat er als gevolg daarvan een nieuwe iconografie? 
De naturalistische stijl die de barokkunst kenmerkt wordt sterk bevorderd door geestelijke geschriften die tot het referentiekader van de contrareformatie behoren, zoals de Geestelijke Oefeningen van de H. Ignatius van Loyola?​[124]​ Knipping stelt in zijn eerste hoofdstuk van zijn gepubliceerde encyclopedische werk uit 1939 dat de contrareformatie en barokkunst onlosmakelijk met elkaar zijn verbonden..​[125]​                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                              
Maarten de Vos (1532-1603), een leerling van de Antwerpse schilder Frans Floris (1519-1570), was aan het begin van deze periode de meest invloedrijke historieschilder. Als historieschilder stond je als kunstenaar het hoogst aangeschreven. Historieschilders moesten in staat zijn verhalende onderwerpen uit literaire teksten, zoals de Bijbel, klassieke literatuur, of verhalen uit de oude geschiedenis in beeld om te zetten. Meestal waren die schilderijen moraliserend en didactisch van karakter. De Vos had Italië bezocht waar hij een korte tijd bij Tintoretto in Venetië zou hebben gewerkt. Hij schilderde in de  maniëristische stijl beïnvloed door het maniërisme uit Florence, Rome en Venetië. Deze stijl kan herleid worden naar het invloedrijke werk van Frans Floris tussen ongeveer 1550 en 1570.​[126]​ Deze wordt gezien als een van de belangrijkste representanten van Antwerpse schilders die Rome hadden bezocht en daar de schilderijen van de grote Italiaanse renaissancemeesters had bestudeerd.​[127]​  Kunstenaars uit het Noorden die in de zestiende eeuw Italië hadden bezocht  en daarna schilderden in een stijl die werd beïnvloed door de Italiaanse renaissance en maniëristische schilderkunst, worden ook wel Romanisten genoemd.Terug in Antwerpen werkte Maarten de Vos voor opdrachtgevers van uiteenlopende gezindten. Na 1585, toen hij misschien uit praktische overwegingen besloot zijn lutherse overtuiging in te ruilen voor het rooms-katholieke geloof,  schilderde hij altaarstukken voor de herinrichting van de geplunderde katholieke kerken. Hij werd hierdoor een van de belangrijkste schilders in de eerste fase van de contrareformatie die na de val van Antwerpen zowel politiek als religieus werd ondersteund door de aartshertogen Albert en Isabella en de Jezuïeten. Zijn altaarstukken tonen een gereduceerd  maniërisme dat wordt     gecombineerd met een voorkeur voor het verhalende afkomstig uit de Nederlandse traditie.​[128]​ Een goed voorbeeld hiervan is de door hem geschilderde kleurrijke triptiek Sint Lucas schildert de Maagd, voor het Sint Lucasgilde in Antwerpen uit 1602. De maniëristische elementen zijn bijna verdwenen. De heldere (en beschrijvende) structuur van de composities is klassiek van aard. Het schilderij doet ouderwets aan omdat het is geschilderd in een betrekkelijk conservatieve lineaire stijl. Het verschilt in stijl niet veel met een schilderij met hetzelfde onderwerp van Jan Gossaert, omstreeks 1515 dat zich in het kunsthistorisch museum in Wenen bevindt. De Vos wedijverde als het ware met de ‘oude stijl’ van de grondleggers van het Antwerpse schildersgilde. Het Sint-Lucasgilde in Antwerpen liet hierdoor blijken dat het zich wilde identificeren met de traditionele (hoofse) stijl die gebruikelijk was vanaf het begin van de zestiende eeuw. Het altaar was geschilderd in de geest van continuïteit en traditie maar werd later als een futloos schilderij gezien. Het werd in de achttiende eeuw bestempeld als fantasieloos.​[129]​ 
Het tafereel van de heilige Lucas, die Maria met kind schildert, voegt zich in een oude traditie van dit onderwerp, die teruggaat tot Rogier van der Weyden en Hugo van der Goes. De figuren worden nadrukkelijk op de voorgrond afgebeeld. De aandacht wordt gevestigd op de kleding van de heilige. Zijn sandalen en mantel typeren hem als een Bijbelse persoon, terwijl het eigentijdse kostbaar uitziende bovenkleed onder zijn mantel op de waardigheid wijst van de evangelist. De platte hoed met brede linten die hij op zijn rug draagt lijkt een kardinaalshoed. Door de combinatie van deze historische verwijzingen wordt Sint-Lucas, patroon van de schilders, gepresenteerd als een omvattend rolmodel. 
Het atelier van Maarten de Vos moet in de late zestiende eeuw een druk en invloedrijk centrum van artistieke activiteiten zijn geweest. Dankzij de vele devotieprenten, die gemaakt werden door graveurs zoals van onder meer Collaert en Wierix, naar ontwerpen van Maarten de Vos, bleven zijn stijl en gebruikte motieven een belangrijke bron voor jongere kunstenaars tot in de eerste decennia van de zeventiende eeuw.​[130]​
Naast Maarten de Vos zouden de gebroeders Francken, onder meer Hieronymus Francken de Oude (1540-1630), Frans Francken de Oude (1542-1616), en Ambrosius Francken (1544-1618), ook op het gebied van de kerkelijke kunst heel wat presteren. In de zestiger jaren van de zestiende eeuw genoten de gebroeders Francken hun opleiding in het atelier van Frans Floris. Hieronymus en Ambrosius Francken vertrokken na hun opleiding naar Fontainebleau. Ambrosius keerde terug naar Antwerpen, maar Hieronymus bleef in Frankrijk in  Fontainebleau en Parijs in koninklijke dienst werken. In het Antwerpse werk van Ambrosius zou een gedetailleerde beschrijvende stijl hoofdzakelijk worden vervangen door een italianiserende benadering. Scènes van het martelaarschap tonen een oplevende cultus van heiligenverering en maken het hoofdbestanddeel uit van de vele schilderijen  die voor de Antwerpse kerken werden gemaakt in het eerste decennium van de zeventiende eeuw. 
Het ruwe en sensuele realisme komt duidelijk tot uiting in het schilderij van Ambrosius Francken,  Het martelaarschap van Sint Crispinus en Sint Crispianus. Hier ligt de nadruk op het  tonen van gruwelijke martelingen. In de uitbeelding wordt de Tridentijnse lijn gevolgd die Ignatius van Loyola toepast in de in hoofdstuk 2.4. genoemde Geestelijke Oefeningen, namelijk de oefening om zich het  gebeuren zo realistisch mogelijk te kunnen voorstellen. Er valt een stilistische dubbelzinnigheid te bespeuren in dit werk. Het erg beschrijvende realisme met herinneringen aan de vroeg Nederlandse traditie is hier gecombineerd met de afbeelding van maniëristische lichamelijke verdraaiingen die afkomstig zijn van de laat zestiende eeuwse  Toscaans- Romeinse kunst of misschien van hun stadgenoot en romanist, Frans Floris.
Bij het schilderij van De bewening van Christus van dezelfde Ambrosius Francken geven de Michelangelo-achtige lichamelijke draaiingen van de vrouwen vooral expressie aan hun emoties. Toch doen deze motieven geen afbreuk aan de indruk van een serene devotionele afbeelding die zo duidelijk is in de vroeg Nederlandse schilderkunst uit de vijftiende eeuw (Vlaamse primitieven). De centrale voorstelling verwijst naar een traditie die teruggaat naar  Rogier van der Weyden.​[131]​ 
Frans Francken had een eigen stijl zoals te zien is op het altaarstuk van het Antwerpse schoolmeestersgilde en het zeepziederambacht van 1587 (Christus onder de Schriftgeleerden). Het middenpaneel toont het scholastisch dispuut van Christus tussen de Schriftgeleerden dat zich afspeelt in een kerk. Op de achtergrond is een hoger gelegen koor zichtbaar en een menora of zevenarmige kandelaar. Christus staat centraal. Rechts van hem staan Jozef en Maria. Hij is omgeven door Schriftgeleerden die in feite de leden van het gildebestuur blijken te zijn. Ook hervormers zoals Luther, Calvijn en Erasmus zijn herkenbaar.
De schilder heeft zichzelf geportretteerd aan de rechterzijde van het middenpaneel. Het geheel doet vrij classicistisch, aan doordat de voorstelling is gesitueerd in een antiek architectonisch interieur van een kerk. Op het linkerluik staat de heilige Ambrosius, kerkvader en patroon van het Antwerps schoolmeestersgilde, als bisschop afgebeeld met mijter en staf. Hij doopt de heilige Augustinus die herkenbaar is aan het hart met gekruiste pijlen op zijn doopkleed. Op dit zijluik heeft de schilder zichzelf linksboven weer geportretteerd. Dit moet hij op latere datum hebben gedaan, omdat hij er daar ouder uitziet dan zijn portret op het middenpaneel. Het rechterluik is betaald door het ambacht van de zeepzieders, dat gezamenlijk met het schoolmeestersgilde een altaar had in de Onze-Lieve-Vrouw kathedraal. Op dat luik wordt het Bijbelse verhaal van het wonder van de vloeiende olie afgebeeld. De profeet Elias hielp de weduwe van (Sarepta) uit de schulden doordat zij door zijn toedoen met een klein restje olie een groot aantal kruiken kon vullen. Omdat olie het basisproduct was voor zeep was het thema zeer geschikt voor de zeepzieders. Het altaarstuk  werd grotendeels bekostigd door het gilde van de schoolmeesters omdat dat gilde meer leden telde dan het gilde van de zeepzieders en daardoor meer geld konden besteden voor de triptiek. Niet alle gilden of ambachten waren financieel in staat om zelfstandig een altaar in te richten. De gilden van de schoolmeesters en de zeepzieders behoorden tot een van de eersten die na het herstel van de katholieke eredienst een nieuw altaarstuk in bestelling gaven. Deze triptiek was het eerste gildealtaar dat ná 1585 in de kathedraal werd opgesteld. Frans Francken kan inspiratie geput hebben uit een altaarstuk van Frans Pourbus, Christus onder de Schriftgeleerden van 1571 (Gent, Sint-Baafskathedraal;) die met hem samen in de leer was bij Frans Floris.​[132]​ 
Adam van Noort ( 1562-1641) was een van de leermeesters van P.P. Rubens. Zijn decoratieve effecten zijn aantrekkelijk, net zoals zijn gematigde maniëristische stijl. In een schilderij (van hem) uit 1601, De prediking van Johannes de Doper, zijn de uitgerekte figuren met hun donkere holle ogen enigszins schematisch weergegeven. Hij is makkelijk herkenbaar door zijn gematigd kleurgebruik.​[133]​ 
In het werk van Otto van Veen of Venius (1556-1629), een humanistisch georiën-teerde schilder, die de belangrijkste leermeester van P.P. Rubens was, is een geleidelijke ontwikkeling naar de barokstijl te bespeuren. Hij bracht een deel van zijn jeugd in Luik door als hofjonker aan het hof van de prins-bisschop. In die jaren werd hij onderwezen door de humanistische schilder en dichter Dominicus Lampsonius, die mede beslissend geweest moet zijn voor zijn artistieke en intellectuele oriëntatie. In de periode van 1575 tot 1580 verbleef Van Veen in Italië. Tijdens zijn terugkeer naar de Nederlanden ging hij eerst terug naar Luik. Hierna vestigde hij zich in Brussel en werkte daar in dienst van de prins-bisschop Ernst van Beieren en van de gouverneur Alexander Farnese. Na de dood van Farnese in 1592 vestigde hij zich in Antwerpen, waar hij een jaar later als meester werd ingeschreven in het Sint Lucasgilde. 
Van Veen was een pictor doctus, een intellectueel kunstenaar die kennis had genomen van de antieke kunst, vooral van beelden uit de oudheid, literair was geschoold en daardoor in staat was om goed opgestelde composities van personen samen te stellen.​[134]​ Hij had vriendschappelijke relaties met vooraanstaande humanisten van zijn generatie. Op den duur werd hij een internationaal gerespecteerde schilder die benaderd werd door buitenlandse vorsten die hem vroegen om bij hen te komen werken. 
Van Veens’ vroegst bekende historieschilderij is Het mystieke huwelijk van Sint Catharina, uit 1589, dat een duidelijk stempel draagt van Correggio en Rafaël. In dit vroege werk zit een onmiskenbare poging om een geconcentreerde monumentale compositie van de figuren op te zetten en plastisch te modelleren. Het zijn klassieke tendensen. Het hoogtepunt van Van Veens’nieuwe classicisme is, Het martelaarschap van de heilige Andreas.  In 1594, dus één jaar nadat hij als meester in het Antwerpse Sint Lucasgilde was ingeschreven, kreeg hij de opdracht van de diakens van de H. Andreaskerk in Antwerpen om voor hun hoogaltaar Het martelaarschap van de H. Andreas te schilderen. Pas in 1599, na jaren van overleg over de schets en het modello, kon het schilderij worden geplaatst.
 
Het martelaarschap van de H. Andreas is ontworpen als een onafhankelijke scène op een indrukwekkende overweldigende schaal.​[135]​  De stoïcijnse houding van Andreas is in scherp contrast met de grillige afgrijselijke martelscènes van Ambrosius Francken. Ongetwijfeld zijn beide martelscènes uitgevoerd in de context van de vroege contrareformatie. Het altaarstuk van Van Veen is realistisch en toont de martelaar als een soort held, met de bedoeling om op een strijdlustige manier de devote beschouwer te sterken in het katholieke geloof. Het is een decente uitvoering van het martelaarschap. Van Veen hield zich als pictor doctus  aan een volgens hem passend decorum. Beide kunstenaars geven hun eigen interpretatie van het martelaarschap, waarbij Ambrosius zich niet gehinderd voelt een bepaald decorum in acht te nemen. 
Van Veen zal tot Rubens’ terugkomst naar Antwerpen in de Scheldestad de leidende meester blijven. Daarna moet hij zijn meerdere erkennen in Rubens. Dit komt onder meer tot uiting in het feit dat in 1611 zijn ontwerp voor een nieuw schilderij voor het hoogaltaar van de Onze-Lieve-Vrouw kathedraal moest wijken voor dat van zijn voormalige pupil. Toch zou zijn pre-Rubeniaans classicisme zich handhaven voor diverse schilders van een jongere generatie. 
Rond 1615/16 verliet Van Veen Antwerpen en vestigde zich weer in Brussel, waar hij beheerder van de Munt werd en schilderde in dienst van de aartshertogen.​[136]​
Rond 1605-1607 zou een zeer krachtig plastisch classicisme worden ontwikkeld door een Antwerpse schilder, Abraham Janssen ( ca.1574-1632). Hij was bijna een generatie jonger dan Van Veen en Van Noort en de meest getalenteerde historieschilder die actief was (in Antwerpen,) in de jaren die onmiddellijk voorafgingen aan Rubens’ terugkeer naar Antwerpen. Hij ontving zijn eerste opleiding als schilder na 1585 van Jan Snellinck. Zijn verblijf in Rome, waar hij tussen ongeveer 1597 en 1601 werkte, is van invloed geweest op de verdere ontwikkeling van deze romanist. Het vroegst bekende schilderij komt uit deze jaren. Diana en Callisto (1601) is een mythologische compositie op kamerformaat, waarbij het beboste landschap en de beschrijvende afbeelding van de stillevendetails een uitgesproken Nederlands stempel dragen. ​[137]​
Hij schilderde geïdealiseerde types die geïnspireerd waren op thema’s van in Italië bestudeerde beeldhouwkundige modellen uit de klassieke oudheid en de Italiaanse hoge renaissance. Nadat hij in Antwerpen was teruggekeerd, werd hij toegelaten tot het Sint- Lucasgilde als meester in 1601-1602. Een van de eerste werken van Janssen is  een altaarstuk, het Sint-Lucastriptiek, voor het schildersgilde van Mechelen van rond 1603. De strenge symmetrie en de beschrijvende stilleven details verraden de Nederlandse invloed, ondanks zijn verblijf in Italië. Wellicht had Janssen zich laten beïnvloeden door het altaarstuk met hetzelfde onderwerp dat Maarten de Vos een jaar eerder had geschilderd voor het Antwerpse schildersgilde.​[138]​ 

Figuur 12 St Lucas schildert de Madonna, Maerten de Vos, Sint Romboutskathedraal Mechelen

Evaluatie
De kunstwerken van de schilders die in deze paragraaf de revue zijn gepasseerd tonen met uitzondering van Van Veen en Janssen geen spectaculaire veranderingen of tendensen in stijl en iconografie die de voorbodes zouden kunnen zijn van de stijl die Rubens na zijn terugkomst in Antwerpen zou gaan hanteren. Volgens Baudoin vertoont het werk van genoemde kunstenaars verwante trekken met het Italiaans maniërisme door de ‘entmaterialisierte’, vrij bleke inkarnaat van de personages en de enigszins Venetiaans aandoende wisselende weerschijn van het coloriet. Hij vindt hun kunst doorgaans eerder statisch en koel classicistisch aandoen.​[139]​ 
De triptiek Sint Lucas schildert de Maagd, van Maarten de Vos oogt conservatief en grijpt terug op de stijl en iconografie van Jan Gossaert uit het begin van de zestiende eeuw. Het schilderij van Ambrosius Francken, De bewening van Christus, verwijst eerder naar de traditie en iconografie van de Vlaamse schilders uit de vijftiende eeuw, onder wie Rogier van der Weyden en Hugo van der Goes. Adam van Noort. heeft  een eigen direct herkenbare stijl door zijn gematigd kleurgebruik, maar een vernieuwende stijl valt niet waar te nemen. Otto van Veen schildert in een classicistische stijl. Het laatste avondmaal dat hij in 1592 schilderde heeft classicistische invloeden doordat de scène geplaatst is in een antiek interieur met Romeinse olielampen. De (door hem geschilderde) martelscène van de H. Andreas uit 1599 is wel imponerend en realistisch, waardoor het de beschouwer moet aanspreken. Dit schilderij tendeert ongetwijfeld naar de nieuwe stijl en decente iconografie van de contrareformatie. Abraham Janssen was een barokschilder en had veel succes door zijn gebruik van profane thema’s. Hij heeft een sculpturale vormgeving en een lichtinval die doet denken aan Caravaggio. Hij gebruikt in zijn schilderijen motieven uit de hoog-renaissance en de klassieke beeldhouwkunst die hij als Romanist had bestudeerd in Italië.  
Een afzonderlijke categorie vormen de martelingen van heiligen. De folteringen die zij moesten ondergaan worden tot in de kleinste details weergegeven. Een van de meest gruwelijke is ongetwijfeld het drieluik dat Ambrosius Francken schilderde voor het Schoenmakersambacht  waarvoor hij in 1589 de opdracht ontving, en dat De marteling van de heiligen Crispinus en Crispinianus tot onderwerp heeft.​[140]​ De gezichtsuitdrukkingen en de lichamen van de mensen worden levendig en vol van beweging weergegeven terwijl de martelwerktuigen in al hun gruwelijkheid worden getoond.​[141]​ Het is niet onwaarschijnlijk dat de uitgifte  van het boek Theatrum crudelitatum haereticorum nostri temporis van Richard Verstegen dat in Antwerpen in 1587 werd uitgegeven, en het jaar daarop gevolgd door een tweede uitgave in een Franse vertaling, een inspiratiebron is geweest. In het boek worden gruwelijke details van martelingen van katholieken beschreven, die ze door de ‘ketters’ te verduren kregen in Britannië, Frankrijk en Duitsland. Zowel in het boek als de schilderijen valt de verminking van lichaamsdelen op, terwijl de martelaren worden afgebeeld op het moment van overlijden maar standvastig in hun geloof.​[142]​ 
Een definitieve doorbraak van de barok in de kerkelijke kunst tussen 1585 en 1609 valt gezien het bovenstaande niet direct waar te nemen, of het moet zijn dat de verering van de martelaarschappen van de heiligen daarvan een voorbode kunnen zijn. De kenmerken van kerkelijke kunst van de contrareformatie, dat wil zeggen de barok, vertegenwoordigen felheid en bewogenheid, met als doel om de gelovigen te overtuigen. Deze kunst is offensief, ze is op verovering uit en doet een aanval op het gemoed.


3.2 Altaarstukken van ambachten, gilden en broederschappen in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal te Antwerpen 

De Antwerpse Onze-Lieve-Vrouwekathedraal is dé plaats om je bij benadering te kunnen voorstellen op welke manier de kerkelijke kunst van de Antwerpse meesters uit de zestiende en zeventiende eeuw in zijn oorspronkelijke sacrale context werd gebruikt en getoond. Kerkelijke kunst werd gemaakt voor een publiek domein  in opdracht van de diverse gilden, en broederschappen. De kathedraal was een soort laboratorium waar al deze kunst werd bijeengebracht. De ambachten, gilden en broederschappen hadden in de kathedraal elk hun eigen altaar met daarboven een geschilderd altaarretabel van hun patroonheilige. Iedere pijler werd gebruikt om een altaar op te richten. Vele kunstwerken zijn na het iconoclasme verdwenen. Na het herstel van de katholieke eredienst in 1585 werd de kathedraal van nieuwe kerkelijke kunst voorzien. 
De Franse Revolutie gevolgd door de Franse inval en annexatie op het einde van de achttiende eeuw zorgden net als tijdens het iconoclasme voor radicale veranderingen. De kerkelijke kunst werd door de Fransen afgevoerd naar Parijs. Wat overbleef werd openbaar verkocht. De kerken werden gesloten. De kunstwerken verdwenen uit hun natuurlijke omgeving en in het gunstigste geval verdwenen ze in het Louvre of in een of ander Frans departementaal museum. Na de val van Napoleon in 1815 vond een recuperatie plaats van belangrijke kunstwerken. Sommigen vonden hun weg terug naar hun oorspronkelijke plaats of kwamen in een  museum. 
Mijn belangstelling voor het in situ tonen van de kunstwerken werd gewekt door de catalogus
 Van Quinten Metsijs tot Peter Paul Rubens. Meesterwerken uit het koninklijk museum terug in de kathedraal.​[143]​ Bij de inrichting van de tentoonstelling werd getracht de werken op een zo natuurlijk mogelijke wijze te integreren in (de gewijde sfeer van) het kerkgebouw. De opstelling van de altaarstukken riep de sfeer op van de kathedraal ten tijde van het ancien régime, ondanks het feit dat de werken niet op hun authentieke locatie konden worden opgesteld vanwege de restauratiewerkzaamheden van de kranskapellen en de veranderde liturgische gebruiken. De bezoeker werd uitgenodigd om op zoek te gaan naar de relatie tussen de kunstwerken in de  context van de kathedraal.​[144]​
In onze tijd zien wij religieuze kunst meestal in een museale omgeving. De altaarstukken die in deze tentoonstelling werden samengebracht hadden in de tijd van hun ontstaan een publieke functie. De kathedraal was het publieke theater bij uitstek waar deze kunst (in zijn directe context) werd aangetroffen. Imponeren, concurreren en promoten lijken de drijfveren van de ambachten, gilden en broederschappen van de Antwerpse Onze-Lieve-Vrouwekathedraal te zijn geweest (wanneer zij hun schilderijen op hun altaren plaatsten). De kathedraal was een trefpunt van de gelovigen of van leden van eenzelfde belangengroep of beroep. Status en legitimiteit werden ontleend aan de aanwezigheid van een altaarstuk. Religieuze devotie, onderricht van de ambachtslieden, visualisatie van het katholieke geloof en promotie van het eigentijdse godsdienstige ideeëngoed waren de drijfveren die tot de oprichting van de altaarstukken  hadden geleid.​[145]​

Ambachten, gilden en broederschappen
Een ambacht is een handwerk dat wordt geleerd om een bepaald beroep uit te oefenen. In de tijd van de gilden werd een ambacht in de praktijk geleerd. De leerling-ambachtsman die de basisvaardigheden beheerste, werd gezel genoemd. Na het afleggen van een meesterproef werd de gezel meester, waarna hij door middel van betaling van inkomgeld kon worden ingeschreven in het gilde dat zijn ambacht vertegenwoordigde. 
Een gilde was een belangenorganisatie van leden met hetzelfde ambacht. Gilden hadden vaak het alleenrecht op het uitoefenen van een ambacht en bezaten daar het monopolie over. Ze hielden kwaliteitscontroles onder hun leden en bepaalden de verkoopprijzen en het aantal van de producten dat verkocht mocht worden, om een zekere kwaliteit te garanderen. 
Naast ambachtsgilden bestonden er ook nog handels- of koopmansgilden en schuttersgilden. De schuttersgilden waren opgericht ter verdediging en beveiliging van de stad. Gilden vormden vanaf de middeleeuwen een belangrijke sociaal economische factor. Na de Franse revolutie werden deze corporatieve organisaties afgeschaft. 
Een in Antwerpen bekend ambachtsgilde was het in hoofdstuk 1.2. genoemde Sint-Lucasgilde, dat een verzameling van diverse kunstzinnige ambachten in zich verenigde zoals kunstschilders en beeldhouwers en andere aanverwante beroepen, onder het patronaat van Sint-Lucas.  
Ambachten en religieuze broederschappen bestonden naast elkaar. In de veertiende of vijftiende eeuw ontstonden sommige ambachten uit religieuze broederschappen van beroepsgenoten. Die beroepsgenoten hadden zich eerst verenigd in een broederschap voor het onderhoud van een altaar of een kapel en voor het vereren van hun patroonheilige, maar begonnen daarna vanzelf economische functies uit te oefenen. Zodra ze daartoe door de stedelijke overheid (stadsmagistraat) waren gemachtigd, spreekt men van de oprichting van een ambacht. De broederschappen waaruit deze ambachtsgilden waren ontstaan bleven uit religieus oogpunt óók bestaan voor onderhoud van hun altaren en andere religieuze praktijken zoals het vereren van hun patroonheilige. Zo waren er dus mensen met een bepaald beroep die lid waren van een broederschap en van een ambachtsgilde. De religieuze aspecten van een dergelijk broederschap of ambacht waren sterk verweven met sociale aspecten zoals de armenzorg.
Rond de vijftiende eeuw waren alle beroepsverenigingen in Antwerpen, sociaal, religieus en economisch van aard. De ambachten verenigd in een gilde als belangenorganisatie van personen met eenzelfde beroep volgden een algemene trend.​[146]​ Als gevolg van de herinrichting van de kerken en kloosters na 1585 ontstonden er in de zeventiende eeuw in de Antwerpse Onze-Lieve-Vrouwekathedraal veel nieuwe altaren met nieuwe kerkelijke schilderkunst. Ambachten, gilden en broederschappen beheerden weer hun eigen altaar in de kathedraal. Oude nog representatieve altaarstukken werden, waar mogelijk, opnieuw in gebruik genomen en in een goedkope houten omlijsting gevat. Soms schafte men zich naargelang de financiële middelen een nieuw altaarstuk aan  waarbij de voordien gebruikelijke houten omkadering werd vervangen door een kostbare stenen omlijsting.​[147]​ Alle pijlers van de middenbeuk, de dwarsbeuk en de straalkapellen waren toegewezen aan een Figuur 14ambacht, gilde of broederschap. Zij waren aangekleed met een altaartafel, een geschilderd altaarstuk, ook wel een retabel genoemd, en versierd met beelden en kandelaars. Deze altaren  werden omsloten door een zogenaamde tuin, door middel van een houten, metalen of marmeren afscheiding, verfraaid met ballusters of pijlers . Deze tuin, ‘hortus conclusus’, kon men via een centrale ingang betreden.​[148]​ Daar kon de eucharistieviering worden bijgewoond. 

Retabeltypen
De zogenaamde altaarretabels, bestaande uit een versierde opbouw die achter het altaar werden geplaatst, waren voorzien van artistieke voorstellingen en werden uitgevoerd in verschillende materialen zoals hout en steen. Hierbij werden diverse kunstuitingen toegepast, zoals de schilderkunst, beeldhouwkunst en kleinarchitectuur.​[149]​
De oudste altaarstukken die in de genoemde catalogus worden besproken ontstonden in de eerste decennia van de zestiende eeuw. In die periode stond Antwerpen bekend om zijn gebeeldhouwde, vergulde houten ‘retabelwonderen’.​[150]​ Bij een retabel (wonder) bestond het centrale paneel uit een uit hout gebeeldhouwde godsdienstige voorstelling. Het was gemaakt in (een zogenaamd) hoogreliëf (waarbij de afbeelding driedimensionaal en volumineus kon worden uitgewerkt). Soms zijn de figuren bijna vrijstaande beeldhouwwerken. Alleen de zijluiken waren beschilderd. 

Typen retabelomlijstingen na 1585
De goedkoopste oplossing voor vernieuwing na 1585 was om een bestaand altaarstuk te voorzien van een nieuwe lijst zoals bij de triptiek van het schrijnwerkerambacht, de Bewening van Christus, in 1509-1511 geschilderd door Quinten Metsijs, (Leuven ca.1460-Antwerpen 1530). Deze triptiek werd in 1589-1590 onder handen genomen door het atelier van de beeldsnijder Otmaar van Ommen.​[151]​ Anderen schaften zich uit noodzaak een nieuw altaarstuk aan met eenvoudige lijst. 
Degenen die zich financieel wat meer konden permitteren kozen voor een altaarstuk met een kleine architecturale omkadering, het zogenaamde houten ‘renaissance’ portiekaltaarstuk. Het was een soort meubel uitgevoerd in een decoratieve, architecturale vormentaal met zuilen en kapitelen. Ook konden portiekaltaren worden  uitgebreid tot drieledige constructies die rond de drie luiken van de triptiek werden gebouwd.​[152]​ 

Dan was er nog het zogenaamde italianiserend stenen ‘renaissance’ retabel met een stenen omlijsting en voorzien van stenen beeldhouwwerk. Er tekenden zich hier bij het overgaan van de zestiende naar de zeventiende eeuw op stilistisch gebied twee typen af, namelijk een retabel van steen waarbij net zoals bij de houten portiekaltaren gebruik gemaakt wordt van architecturale vormelementen, maar dan op een monumentale schaal. Het gaat om bouwwerken met een drieledige opstand die geïnspireerd is op het antieke triomfboogschema, waarbij de centrale travee wordt begrensd door een rondboog. De evenwijdige zijtraveeën zijn smaller met nissen voorzien van sculpturen. Het tweede type bestond uit een stenen portiekaltaar dat was gezet in een contemporaine op Michelangelo gebaseerde architectuurstijl. De gebruikte architecturale elementen bereikten hierbij een monumentale schaal, waaraan motieven van het post-michelangeleske maniërisme ten grondslag lagen, zoals de zuilenstapeling of de doorbreking van lijstwerk en bekroningen. Het laatste type zette de toon voor de altaarbouwkunst van de zeventiende en de achttiende eeuw. De monumentale schaal van de zeventiende-eeuwse marmeren altaaromlijstingen en het toevoegen van (uiterst kostbare) sculptuur kon een erg dure aangelegenheid zijn. Het Schermersgilde, een gilde dat was ingesteld voor de bescherming van de stad Antwerpen, heeft een dergelijke uiterst kostbare architectonische omlijsting laten maken voor de geschilderde retabel, Het gevecht van de opstandige engelen (1554) van Frans Floris, (Antwerpen 1519/20-Antwerpen 1570)  dat aan de Beeldenstorm was ontsnapt. Op 12 april 1670 werd voor de prijs van 8400 gulden een overeenkomst gesloten met Artus II Quellinus en Norbertus van den Eynde. Afgesproken werd dat er een portiekaltaar zou worden gemaakt met sculptuur en een altaartuin in ‘witten Italiaenschen marbel’, ‘swerten marbel’, ‘blauwen steen’ en hout. Het altaar van het Schermersgilde werd voorzien van vijf marmeren sculpturen bekroond door een voorstelling van de altaarpatroon, de aartsengel Michaël, van circa 1.6 meter. Links en rechts hiervan bevonden zich twee kleinere engelen van circa 1.4 meter. Aan weerszijden van de portiek werden beelden van de oudtestamentische figuren Gideon en Jozua van ongeveer 1,7 meter geplaatst. Het altaar van de Schermers was op een prominente plaats opgesteld bij de eerste pijler rechts van de middenbeuk van de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal (te Antwerpen). Ongetwijfeld bestond er een hiërarchie in de opstelling van de altaren ten opzichte van het hoogaltaar. Het altaarstuk van het Schermersgilde bleef staan tot de Franse periode waarna het hele kerkelijke interieur werd ontmanteld. De beschreven architectonische altaaromlijsting is in de loop van de tijd verdwenen, met uitzondering van de al genoemde oudtestamentische figuren die als hoogtepunten kunnen worden beschouwd van de Zuid-Nederlandse zeventiende-eeuwse sculptuur.​[153]​ 

Geschilderde retabels voor ambachten, gilden en broederschappen  na 1585
De tentoonstelling toonde verschillende retabel types die gemaakt zijn na de Val van Antwerpen. Een voorbeeld (hiervan) is het altaarstuk Het Laatste Avondmaal, (Catalogusnummer 8) dat Otto van veen in 1592 schilderde voor de broederschap van het Allerheiligste Sacrament. Het was bestemd voor de kapel van het Allerheiligste Sacrament of Venerabelkapel in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal (in Antwerpen). Het onderwerp is het Laatste Avondmaal  (als voorstelling van de instelling van de eucharistie). Christus is centraal in het schilderij weergegeven te midden van de apostelen. Hij zegent het brood dat hij in zijn hand houdt en kijkt naar boven om waarschijnlijk zijn Vader aan te roepen. Van Veen wil hier de instelling van de eucharistie tot uitdrukking laten komen dat toen zo goed paste in de contrareformatorische opvatting. De iconografie is traditioneel. Hetzelfde thema is te zien op het schilderij, Het laatste Avondmaal, van Dirk Bouts uit ca.1468. Dit schilderij staat in de Sint Pieterskerk te Leuven.
Tijdens de consecratie waarbij de instellingswoorden van de eucharistie door Christus worden uitgesproken, veranderen brood en wijn in het lichaam en bloed van Christus, zodat Christus aanwezig is bij de eucharistieviering. Dit was een belangrijk onderwerp ten tijde van de contrareformatie omdat de transsubstantiatie door de protestanten werd ontkend. Het Concilie van Trente, als hoedster van het ware geloof, wilde dit sacrament benadrukken als  een reactie op de reformatie. Het laatste Avondmaal van Otto van Veen was dan ook een uitzonderlijk geschikt onderwerp voor een altaarstuk voor de Broederschap van het Allerheiligste Sacrament.​[154]​




De Nederdaling van de Heilige Geest
Natasja Peeters zegt bij de bespreking van dit schilderij, dat over de herkomst in de kathedraalarchieven geen verwijzingen werden gevonden. De kunstenaar is onbekend, maar het schilderij wordt toegeschreven aan het Francken-atelier. Te oordelen naar de stijl stamt het schilderij volgens haar uit het begin van de zeventiende eeuw. Het schilderij komt uit het oorspronkelijk bezit van de kathedraal. De iconografie is traditioneel, maar past in de hernieuwde interesse voor Maria (bezien) in het licht van de contrareformatie. Maria werd aan het eind van de zestiende en in het begin van de zeventiende eeuw beschouwd als een strijdmiddel tegen de protestanten die de rol van Maria als de moeder van God hadden geminimaliseerd.​[155]​ Maria is hier prominent in het midden opgesteld, omgeven door de apostelen. Het is een bijbels thema uit het nieuwe testament. De Heilige Geest, in de gedaante van een duif, daalt op het gezelschap neer. Lichtstralen van alle zijden komen uit haar lichaam. ‘Er verschenen hun vurige tongen, die zich verspreidden en zich op ieder van hen neerzetten. Zij raakten allen vol van de heilige Geest en begonnen te spreken in vreemde talen, zoals de Geest hun ingaf’(Hand. 2:1-12.). Deze Nederdaling van de Heilige Geest is ongetwijfeld geïnspireerd op de houtsnede met hetzelfde onderwerp uit de Kleine Passie van ca. 1511.​[156]​ 


De aanbidding van de koningen ( circa 1615-1620) (Catalogusnummer 15), van Artus Wolffort 
(Antwerpen 1581-Antwerpen 1642) bevond zich oorspronkelijk in de kapel van het kleermakersambacht. Volgens Prisca Valkeneers heeft Hans Vlieghe het werk in 1977 aan Artus Wolffort toegeschreven.​[157]​   
 Op een plattegrond van de kathedraal uit 1703 is in de eerste straalkapel aan de rechterkant, die rond het hoogkoor is gelegen, met de hand geschreven ‘3 koninck, theodatus delmont’. De Wit schrijft in zijn Kerken van Antwerpen: ‘Vanhier gaet men in den Ommeganck alwaer het eerste autaer stuck de rechte handt, de Adoratie van de drij Coningen van de cleermaeckers is van Petrus van Mol’.​[158]​ De toeschrijving blijkt dan wel niet correct te zijn maar de bron verschaft wel informatie over de oorspronkelijke locatie van het kunstwerk. Rondom het koor in de straalkapellen bevonden zich de altaren van de ambachten die een (in) directe relatie hadden met de verkondiging van het geloof. De kleermakers die religieuze kledij maakten voor priesters en diakens hoorden  daarbij. 
Waarom kozen de kleermakers niet voor een afbeelding van hun patroonheilige, de H. Cornelius? Dit zou volgens mij te maken kunnen hebben met de beslissing van de Derde Diocesane Synode van Antwerpen van 1610. Bij deze Synode werd bepaald zoals eerder gememoreerd in hoofdstuk 2.2. van deze scriptie, dat op het centrale paneel het  uit te beelden thema moest bestaan uit de Christusfiguur of een onderwerp uit het Nieuwe Testament. Het aanbiddingtafereel toont exotische figuren in extravagante klederdracht die hoorden bij het beroep van de kleermakers. 
Christus op het stro (1618) (Catalogusnummer 14) is een epitaaf uit 1618 dat Rubens schilderde in opdracht van Jan Michielsen en zijn vrouw Maria Maes. Als epitaaf behoort het kunstwerk niet tot de in deze paragraaf behandelde altaarstukken. Desondanks acht ik een analyse van dit schilderij hier op zijn plaats, niet in het minst vanwege de opmerkelijke stijl waarin het is geschilderd. Het is zo levensecht dat het de beschouwer niet onberoerd kan laten. Dit schilderij toont op een zeer indringende wijze het drama van de kruisdood van de Verlosser. De epitaaf wijkt in stijl en vormgeving af van de tot nu toe in deze paragraaf besproken altaarstukken. Deze zijn ten opzichte van het epitaaf rustig in hun weergave, en wekken geen emotie op zoals bij dit epitaaf. Oorspronkelijk hing het drieluik aan de vierde pijler van de eerste noordelijke zijbeuk van de kathedraal. Op het centrale paneel wordt het lijden van Christus indringend in beeld gebracht. In de neusgaten van de dode Christus is geronnen bloed te zien. Het linkeroog is half geopend. Er zit opgedroogd bloed op zijn onderarmen. Ook zijn er op het lichaam van de dode Christus vage blauwe plekken te zien. Het is daarom niet onwaarschijnlijk dat Rubens bekend moet zijn geweest met het door mij vertaalde decreet van de Derde Diocesane Synode van Antwerpen van 11 mei 1610, dat ik hiermee in verband wil brengen. Titel XIV, hoofdstuk V, van dit decreet schrijft voor, ‘dat de gekruisigde Christus overdekt met bloed en blauwe plekken geschilderd moet worden, opdat de prijs voor de verlossing overduidelijk wordt uitgebeeld’.​[159]​ Maria heft de lijkwade omhoog en slaat haar ogen in grote smart ten hemel. Links van haar ondersteunt  Jozef van Arimathea het lichaam van Christus. Maria Magdalena staat naast Maria. Achter Maria staat Johannes de apostel. 
Op de zijluiken zijn de patroonheiligen van de opdrachtgevers afgebeeld. Op het linkerpaneel staat Maria met het Christuskind, terwijl op het rechterpaneel  Johannes de Evangelist te zien is met de arend als zijn attribuut. 
Armen werden vanaf de middeleeuwen in een lijkwade gewikkeld en op stro neergelegd. Waarschijnlijk kende Rubens dit ritueel, gezien het stro dat hij op de tafel heeft geschilderd. Wij dienen ons te realiseren dat het hier om een epitaaf gaat. Een gedenkstuk voor een overledene waar een verwijzing achter schuilgaat. Het centrale paneel verwijst ongetwijfeld naar de opstanding. In de laatste statie van het passieverhaal, de graflegging, waarin alles is volbracht volgens Gods heilsplan, zit de hoop op de verrijzenis en het eeuwig leven besloten. Het grisaille op het buitenluik met de Verlosser van de wereld verwijst naar de verlossing van de mensheid door de kruisdood van Christus en de verrijzenis. 
De korenaren op de tafel waar de dode Christus op rust verwijzen naar het brood van Christus bij het laatste avondmaal en het lijden van Christus en dus naar de verlossing. Het benadrukken van de eucharistie sluit volledig aan bij de toen in zwang zijnde contrareformatorische gedachte.​[160]​ De stijl en vorm zijn vernieuwend maar komen voort uit een traditionele iconografie.
Conclusie
Uit de tentoonstelling Reunie viel op te maken dat er na 1585 niet direct een verandering komt in stijl en de vorm van de kerkelijke kunst, laat staan in de iconografie, zoals uit de hierboven omschreven altaarstukken moge blijken. De besproken epitaaf, door Rubens geschilderd in 1618 wijkt zichtbaar af in stijl en vorm ten opzichte van de beschreven altaarstukken, maar de iconografie van de graflegging is traditioneel. Rond 1600 veranderen de onderwerpen op verscheidene altaarstukken. De patroonheilige verdween soms van het middenpaneel en belandde op een zijpaneel, terwijl op het middenpaneel een scène uit het leven van Christus kwam te staan. Dit is te zien bij het altaarstuk met De vermenigvuldiging van de broden, dat door Ambrosius Francken in 1598 in opdracht van het bakkersambacht werd geschilderd. Soms was dit ook niet het geval zoals bij het door Ambrosius Francken geschilderde altaarstuk van het schoenmakersambacht met De marteling van Crispinus en Crispinianus, uit 1589, waar de heiligen weer centraal worden afgebeeld.​[161]​ Toen Ambrosius Francken in 1589 De marteling van Crispinus en Crispinianus schilderde moest de in hoofdstuk 2.2. genoemde Derde Diocesane Synode van het bisdom Antwerpen van mei 1610 nog plaatsvinden. Het is niet onwaarschijnlijk dat Ambrosius Francken daarom toch nog de marteling centraal heeft kunnen opstellen zodat na een eventuele visitatie (keuring van de clerus) het werk niet werd afgekeurd. 
Rubens zal in het tweede decennium van de zeventiende eeuw zich doen gelden als de meester van de altaarstukken (waarvoor hij vele opdrachten krijgt van nieuwe en teruggekeerde kloosterorden). Vanaf zijn terugkeer uit Italië speelde hij een belangrijke rol in het visualiseren, propageren en consolideren van het katholieke geloof. Maria als de moeder Gods en de heiligen treden op de voorgrond als bemiddelaars tussen God en de mens. Christus, Maria en de Heiligen gaan een prominente plaats innemen in de contrareformatorische context. 
Met zijn naturalistische, realistische, heldere, overtuigende en emoties oproepende stijl, zal hij de schilder van de contrareformatie worden.   
Rubens bracht het portiekaltaar mee uit Italië dat vanaf het tweede decennium van de zeventiende eeuw voor een geheel andere stijl zou zorgen dan de triptiekaltaren die geleidelijk zouden verdwijnen. Het portiekaltaar geeft vanwege een groot compositieveld, opgesteld tussen een overdadige gebeeldhouwde architecturale versiering, een grotere indruk van monumentaliteit en drama. Hierdoor zullen stijl en vorm veranderen en daarmee de iconografie. In de volgende paragraaf zal getracht worden om die veranderende stijl en vorm duidelijk te maken, meer speciaal door de invloed  die Rubens heeft gehad op de kerkelijke kunst vanaf 1609.


3.3. De impact op de kerkelijke kunst door Rubens vanaf 1609

De vorming van Peter Paul Rubens.
Als Peter Paul Rubens eind 1608, na een verblijf van acht jaar in Italië, terugkeert in Antwerpen, zal blijken dat de roem van deze toen al bekende schilder snel zal stijgen. Pieter Paul Rubens, werd geboren in Siegen in 1577, nadat zijn vader Jan Rubens, werkzaam als advokaat en magistraat in Antwerpen  met zijn vrouw Maria Pijpelinckx, de Scheldestad in 1568 had verlaten vanwege zijn lutherse geloof. Jan Rubens vestigde zich in Keulen waar hij als secretaris werkte voor de vrouw van Willem van Oranje, Anna van Saksen. Door een liefdesaffaire met Anna van Saksen werd hij tot 1578 verbannen naar Siegen waarna hij mocht terugkeren naar Keulen. Tot 1589 woonde Peter Paul Rubens in deze grote handelsstad aan de Rijn. Twee jaar na de dood van zijn vader in 1587 keerde hij met zijn familie terug in Antwerpen.​[162]​ 
Als beginnend schilder was hij in de leer bij respectievelijk Tobias Verhaecht, Adam van Noort en Otto van Veen. Deze laatste bleek belangrijk voor Rubens. Hij leerde de jonge Rubens de monumentale stijl van de Italiaanse hoog-renaissance, de zogenaamde maniera grande (kunststijl waarbij door grootse afmetingen, een voorname stijl en een indrukwekkend karakter wordt nagestreefd). Als Rubens in 1600, naar Italië vertrekt zal hij nog veel gelegenheid krijgen om zich deze stijl eigen te maken.​[163]​ Rubens’ eerste opdrachtgever Vincenzo Gonzaga, de hertog van Mantua, gaf hem de gelegenheid de belangrijke kunstcentra in Italië te bezoeken. Bij zijn bezoeken aan Rome bestudeerde hij de Griekse en Romeinse beeldhouwwerken uit de oudheid en de Italiaanse renaissance kunst en vroege barok. Veel van de (door hem in Italië) geschetste motieven van oudheden gebruikte hij naderhand in zijn eigen werk. Hij had het talent om inventies van kunstenaars als Titiaan en Tintoretto in zijn eigen werk op te nemen. Aangekomen in Italië slaagde hij erin zich aan te passen aan de Venetiaanse stijl van het schilderen van het late cinquecento, die in die tijd in Mantua, grenzend aan de Veneto, gebruikelijk was. De compositie van deze Venetiaanse stijl werd bepaald door dramatische bewegingen en een uitgesproken gevoel voor ruimte, gecombineerd met een weergave van kleur en licht dat zorgde voor een dramatisch effect.​[164]​ 


Rubens schilderde voor de Santa Croce in Gerusalemme te Rome De bespotting van Christus) waarbij hij lichteffecten gebruikte om het drama nog meer te benadrukken,  in de stijl van Tintoretto.​[165]​ De figurentypen die Rubens gebruikt wijken echter af van de hemelse figuren van Tintoretto. Hij geeft zijn figuren een opmerkelijke driedimensionaliteit die hij haalt uit de vormgeving van klassieke beelden die gebaseerd is op zijn studie van de antieke beeldhouwkunst. Hierdoor was Rubens in staat Christus als een soort held uit te beelden, ondanks diens doorstane martelingen. Hij werd daarbij geïnspireerd door de beroemdste klassieke beelden in Rome, die hij vanuit diverse gezichtshoeken had getekend, namelijk de Laocoön en De Belvedère Torso. In zijn eerste Italiaanse werken streefde Rubens dus naar een combinatie van  Venetiaans coloriet en een driedimensionele monumentaliteit van zijn modellen.​[166]​  





















Terug in Antwerpen 1609
In het tweede decennium blijkt Rubens belangstelling te hebben voor de stijl van Caravaggio door middel van het toepassen van wat wel tenebroso wordt genoemd. Het is een dramatische selectieve belichting van de onderwerpen die uit een diepe schaduw komen. Een ander door Rubens gemaakt schilderij van Judith en Holofernes representeert een dergelijke stijl. Rubens voegt wel zijn eigen inventies toe. Hij benadert  Caravaggio zoals hij dat bij iedere andere bron zou doen. Hij filtert de ware essentie uit de voorstelling, verandert wat volgens hem niet in balans is en probeert daar waar mogelijk, de kunstenaar te overtreffen. Rubens heeft een succesvolle bemiddeling gedaan tot het verwerven van een schilderij van Caravaggio,  De Madonna van de rozenkrans uit ca. 1607  voor de Dominicanerkerk in Antwerpen. Hieruit blijkt de interesse die hij voor de schilderkunst van Caravaggio had.​[173]​ De door Rubens rond ca. 1611-1612 geschilderde Graflegging van Christus ( National Gallery of Canada te Ottawa), is nagenoeg een kopie van De graflegging van Caravaggio uit 1602-1603 (Pinacoteca Vaticana). De compositie en de ordonnantie van de personen is dezelfde, maar hij laat op geheel eigen wijze het scherpe verschil tussen licht en donker van Caravaggio overvloeien naar een zachter geheel. Zijn voorstelling toont een ingetogen wanhoop, in tegenstelling tot het schilderij van Caravaggio, waar de betrokkenen met theatrale gebaren en met van smart opgeheven armen staan afgebeeld. Rubens past het decorum aan, door een waardige houding aan de treurende personen  te geven die aan de graflegging deelnemen. Hij voegt meer spanning toe aan de activiteit van de afgebeelde personen, speciaal aan de hoofdgroep, door de rechtervoet van de H.Johannes naar voren te plaatsen naast de sluitsteen van het graf, terwijl Josef van Arimathea aan de rechterkant, afgezonderd toekijkt. Tegelijkertijd schept hij een sfeer van ruimte door op de achtergrond een nis in de vorm van een apsis te suggereren.​[174]​
Door de val van Antwerpen, de terugkeer van Rubens en het Twaalfjarige Bestand ontstond er een situatie waardoor de kerkelijke kunst weer kon gaan bloeien, mede door de hulp van de Jezuïeten en andere religieuze ordes die door Farnese werden gestimuleerd om de katholieke godsdienst zo snel mogelijk te herstellen.​[175]​ Rubens werd niet alleen in Antwerpen te hulp geroepen voor herdecoratie van kerken en kloosters maar ook daarbuiten. Hij maakte veel schilderijen voor ontelbare kerken en kloosters in Brussel, soms met ondersteuning van het aartshertogelijke hof. Steden die toen in het zuidelijkste deel van Vlaanderen lagen, waaronder Lille (Rijssel), Valenciennes, Cambrai (Kamerrijk), Arras (Atrecht), Douai en St.Omer hadden veel belangstelling voor zijn werk. In Antwerpen profiteerde Rubens van een daar aanwezige kring van rijke humanisten en kunstkenners. Na zijn terugkeer kreeg hij diverse belangrijke opdrachten van zijn vriend  Nicolaas Rockox, burgemeester van Antwerpen, die zelf een groot verzamelaar was van schilderijen, en van de handelaar en connaisseur/verzamelaar, Cornelis van der Geest.​[176]​ 
In het begin van zijn Antwerpse periode worden zijn composities sterk gekarakteriseerd door sterke lichtcontrasten zoals bij De kruisoprichting. Het is een triptiek die hij tussen 1610-1611 in opdracht maakte voor het hoogaltaar van de Sint Walburgiskerk in Antwerpen en dat nu definitief wordt tentoongesteld in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal in Antwerpen. Het is een realistisch schilderij, vol emotie en beweging. Door de lichtval wordt de nadruk gelegd op het krachtig aandoende en gespierde lichaam van de gekruisigde Christus. Sterke gespierde mannen trekken het kruis omhoog. De personen zijn in een diagonaal afgebeeld waardoor de gebeurtenis nog sterker wordt geaccentueerd. Hier zien wij geen uitgebluste meelijwekkende Christus die wij gewend zijn te zien tot in de late middeleeuwen, maar een Christus met een krachtig lichaam die zelfverzekerd omhoog kijkt naar zijn vader, in de overtuiging dat door zijn offer de mensheid van de erfzonde zal worden bevrijd en daardoor de vreugde van de verrijzenis op de dag des oordeels tegemoet kan zien. Het is ongetwijfeld een schilderij dat gemaakt is na het Concilie van Trente, in de geest van de contrareformatie, bedoeld om de toeschouwer ontzag in te boezemen en hem te sterken in het geloof van de katholieke kerk. De gelovigen moesten worden aangemoedigd tot devotie en vroomheid volgens de idealen van de contrareformatie. Het grote altaarstuk werd prominent en goed zichtbaar opgesteld in de Sint Walburgiskerk met Christus als de centrale figuur, geheel in het kader van de Derde Diocesane Synode van Antwerpen uit 1610, waarbij werd bepaald dat, ‘Christus een belangrijke plaats moest innemen of een ander onderwerp uit het Nieuwe Testament’. Het schilderij, een van de eerste in zijn soort, heeft de  karakteristieke stijl van wat de barokkunst wordt genoemd. 
De Kruisoprichting (1610-1611) is gemaakt in de vorm van een drieluik, welk type in Antwerpen nog gangbaar was. In de jaren dat Rubens in Italië verbleef was hij volkomen vertrouwd geraakt met de grote portico altaarstukken, die werden omlijst met  architecturale elementen. 
Bij de zogenaamde Rockox triptiek, De ongelovige Thomas die Rubens in opdracht van Rockox maakte, gebruikte hij een antieke Jupiter als model voor Christus. Door zich te baseren op klassieke voorbeelden benadrukte hij de heroïek van de christelijke getuigenis in de strijdlustige geest van de contrareformatie.  Rubens bleef ook in zijn latere religieuze schilderijen doorgaan met het toepassen van de monumentaliteit en de emotioneel geladen uitdrukkingskracht van antieke beeldhouwkunst om zijn figuren te laten spreken.​[177]​ 
Tijdens het tweede decennium van de zeventiende eeuw produceerde Rubens veel altaarstukken. Met de medewerking van zijn leerlingen die deel uitmaakten van zijn atelier werden er meer dan zestig geschilderd. Ongeveer een derde in bleef in Antwerpen, terwijl het overige deel verspreid werd over Vlaanderen en Brabant en een enkeling, zoals Het grootste laatste oordeel, naar het buitenland. Dit laatstgenoemde schilderij wordt nu bewaard in de Alte Pinakothek in München. Rubens maakte dit schilderij in 1615 voor de Jezuïetenkerk van hertog Wolfgang-Wilhelm te Neuburg aan de Donau. Het schilderij lijkt op het eerste gezicht een onontwarbare kluwen van mensen, maar bij nader inzien ontwarren de lichamen zich en tonen een gestructureerd ontwerp dat verwijst naar de stijl van Tintoretto en Michelangelo. Rubens schijnt hierbij niet de nadruk te leggen op het harde lot van de verdoemden, maar op hen die worden gered de zaligen, die als mooie naakte figuren naar de hemel gaan.​[178]​  Het schilderij toont de beloning van het mensdom om naar de hemel te gaan als men heeft geleefd in de geest van Christus.
Rubens leverde ook een grote bijdrage aan de versiering van de in hoofdstuk 2.4. beschreven Jezuïetenkerk in Antwerpen door ontwerpen te maken voor schilderijen en beeldhouwkundige decoraties. Hij schilderde van 1617 tot 1618 twee grote langwerpige zogenaamde portico altaarstukken die omlijst werden door een architectonische constructie, in plaats van de  triptieken die op de altaren werden geplaatst. Zij stellen respectievelijk De wonderen van de H.Ignatius en De wonderen van de H.Franciscus Xaverius voor, die nu worden bewaard in het Kunsthistorisches Museum in Wenen. Doordat deze schilderijen gemaakt zijn vóór de canonisatie van deze heiligen in 1622 kan hieruit worden opgemaakt dat ze waarschijnlijk waren bedoeld als een ongehoord aanschouwelijk pleidooi om de heiligheid van deze Jezuïeten te bevorderen.​[179]​ Hierbij werden de voorschriften van de Derde Diocesane Synode van Antwerpen van 1610 genegeerd omdat deze Synode voorschreef dat heiligenlevens niet meer als hoofdthema van een altaarstuk mochten worden afgebeeld. De wens van de opdrachtgevers prevaleerde ongetwijfeld boven de voorschriften van de Synode. Wellicht dat de Jezuïeten als een zelfstandige orde die direct onder het gezag van de paus viel, zich niet veel hoefden aan te trekken van de diocesane besluiten. 
Twee jaar later in maart 1620 tekende Rubens een contract voor het maken van een indrukwekkende serie van niet minder dan 39 schilderijen voor de versiering  van de plafonds van de hoofd en de twee zijbeuken van de  Jezuïetenkerk in (Antwerpen). Bij een brand in 1718 werden de schilderijen vernietigd. Er zijn nog wel  voorbereidende olieschetsen (modello’s), overgebleven die gebruikt werden voor de uitvoering van de schilderijen. 
De 39 schilderijen van Rubens toonden afwisselend scènes uit het Oude en het Nieuwe Testament. Rubens moet hulp hebben gehad met de uitwerking van de schilderijen. Gegeven het feit dat de kerk al achttien maanden na de opdracht werd geconsacreerd, moet het onmogelijk worden geacht dat Rubens die werkzaamheden alleen heeft verricht. Het contract bepaalde dat Rubens zelf de ontwerpen moest maken, maar dat de uitvoering aan assistenten kon worden overgelaten. Rubens werd opgedragen, waar nodig, retoucheringen aan te brengen. Het is niet uitgesloten dat Antoon van Dyck als leerling van Rubens aan dit werk heeft meegeholpen.​[180]​
Niet onvermeld kan blijven dat Rubens in opdracht van aartshertogin Isabella tussen 1625 en 1627 een serie tapijtontwerpen maakte die De Triomf van de Eucharistie als thema had. Hij gebruikte daarbij meeslepende allegorische afbeeldingen met illusionistische elementen met het doel de katholieke kerk te prijzen als hoedster van het ene ware geloof in de geest van de contrareformatie. 


 De serie was bestemd voor het Clarissenklooster van de Descalzas Reales in Madrid. In ieder van de elf tapijten wordt de Eucharistie verheerlijkt. Rubens maakt daarbij opvolgend gebruik van prefiguraties van het Oude Testament en  allegorische afbeeldingen van overwinningen van de Eucharistie over het heidendom en de ketterij. Deze serie is gemaakt in een vlotte stijl vol van beweging en overtuigingskracht.  
Het schilderij, De Tenhemelopneming van Maria, gebaseerd op De Tenhemelopneming van Titiaan, dat Rubens maakte voor het hoofdaltaar van de Onze-Lieve-Vrouwekerk uit 1626 is een voorbeeld van een nieuwe vorm en stijl die het resultaat is van Rubens’ Italiaanse ervaringen. Het kunstwerk is helder van toon vol van beweging en op een realistische manier geschilderd waardoor het de illusie van een ‘echte’ tenhemelopneming krijgt. Het is deze nieuwe stijl, die wel de barokstijl wordt genoemd, om de beschouwer te overtuigen van de boodschap die het schilderij wil overbrengen. Het schilderij is derhalve dienstbaar aan de contrareformatie.

Nieuwe kerkelijke devoties
De vele nieuwe devoties die in de zeventiende eeuw ontstonden waren een reactie op de reformatie. Veel nieuwe kloosterorden maar vooral de Jezuïeten introduceerden een reeks van nieuwe devoties waarbij Christus, Maria of een heilige door de gelovige met een gebed werd vereerd. Zo ontstond er ook een nieuwe vagevuurdevotie. Het Concilie van Trente had in haar laatste zitting van 3 en 4 december 1563 in een decreet het bestaan van het vagevuur bevestigd en bepaald dat aflaten konden bijdragen tot een verkorting van de tijd in het vagevuur.​[181]​ 
Paus Gregorius XIII (1502-1585) stichtte een spectaculair aflaatinstituut. Het zogenaamde geprivilegieerde altaar. Hierdoor konden er zogenaamde geprivilegieerde altaren (altaria privilegiata) worden opgericht met toestemming van de paus. Door het opdragen van missen op deze altaren verkreeg de overledene voor wie de mis was opgedragen een volle aflaat waardoor het verblijf in het vagevuur werd bekort. Een oprichting van een dergelijk altaar bood tegelijkertijd de gelegenheid om de heilzame uitwerking van de aan deze altaren gelezen zielenmissen beeldend uit te drukken. Volgens Christine Göttler hebben de met deze altaren verbonden altaarstukken wezenlijk bijgedragen aan de vernieuwende iconografie van het vagevuur tijdens de contrareformatie.​[182]​ De altaria privilegiata en de daarmee verbonden voorstellingen waren een reactie op de ontkenning door de protestanten van het vagevuur. De contrareformatie wilde duidelijk maken dat het vagevuur wel degelijk bestond en probeerde dit te ondersteunen door middel van een realistische weergave van mensen die gelouterd werden door het vuur, waarna zij door de voorspraak van een heilige daaruit konden worden bevrijd om daarna in de hemel te worden opgenomen. Göttler verwijst hierbij naar het door paus Gregorius XIII in 1577 geprivilegieerde Franciscusaltaar in de Santa Maria ai Servi in Bologna, dat met een nieuw schilderij (van Bernardino Baldi) werd opgesierd in overeenkomst met de pauselijke breve waarbij de redding van de arme zielen wordt afgebeeld.​[183]​ Op het schilderij is te zien dat een knielende H. Franciscus  zijn blik in extase naar Maria in de hemel wendt, die samen met Jezus en God de Vader verschijnt. Hij wijst met zijn linkerarm naar het hete bassin met de boetende zielen aan zijn voeten. Op grond van de voorspraak van Franciscus, Jezus en Maria stemt God de Vader in dat een lijdende ziel wordt verlost.​[184]​  
Een en ander voert tot de bespreking van een altaarstuk dat gemaakt werd in opdracht van Felipa Mendes voor de kloosterkerk van de ongeschoeide karmelieten in Antwerpen. De Karmelorde kon bogen op een van haar ordezusters, de H. Theresa van Avilla, die door openbaring was te weten gekomen dat haar gebeden zouden hebben bijgedragen tot de bevrijding uit het vagevuur van de stichter van de Karmelietessen van Vallalodid, pater Bernardino de Mendoza.​[185]​ 
Het altaarstuk maakte deel uit van het grafmonument van Felipa Mendes. Het betreft hier De voorspraak voor de arme zielen door de H.Theresia van Avilla dat door Rubens kort na 1630 is geschilderd. Felipa Mendes was een Portugese die getrouwd was met de Portugese koopman Simon Dias. Het echtpaar had een grote bijdrage geleverd aan de oprichting van het karmelietenklooster. Het altaar van de H.Theresia was alle dagen gedurende het gehele jaar geprivilegieerd, waardoor iedere dag door een misviering een volledige aflaat voor een verstorvene kon worden verkregen.​[186]​ Op het schilderij valt het gesprek op dat door Christus en de H.Theresia wordt gevoerd en waarbij Theresia als bemiddelares voor de lijdende zielen bij Christus pleit voor hun verlossing. ‘Rubens benut de iconografie van deze prominente bemiddelaarster om een nieuwe heilige als patrones aan te bevelen’.​[187]​ Misschien nog meer tot de verbeelding sprekend zijn de vier hoofden aan de onderkant van het schilderij die de lijdende zielen in het vagevuur voorstellen. Door de realistische weergave trekken deze figuren onherroepelijk de aandacht. Hun wisselende emotionele uitdrukking maakt de voortschrijdende verlossing uit dit oord aanschouwelijk. Een putto neemt de hand van de man met de baard, wellicht pater Bernardino de Mendoza, die vol vreugde kijkt naar de verlossing uit het vagevuur. De vrouw naast Mendoza kijkt hoopvol omhoog om ook bevrijd te worden. De twee personen aan de rechterkant schijnen nog te moeten boeten en in diepe smart te verkeren. Een dergelijke voorstelling van lijdende zielen was nooit eerder voorgekomen. Iedere lijdende ziel had zijn aparte indringende gezichtsuitdrukking die de toeschouwer wel moest raken, waardoor hij zich kon inleven in de toestand van de lijdende ziel. Het schilderij had de bedoeling om de gelovige beschouwer te overtuigen van het bestaan van het vagevuur en de redding daaruit. 
De kunst van de contrareformatie richt zich direct tot de toeschouwer om hem te overtuigen. De sfeer van de voorstelling wordt belangrijk. De altaria privilegiata hebben in tegenstelling tot de laat middeleeuwse vagevuurvoorstellingen hun infernale karakter verloren, althans er komen geen gruwelijke martelingen meer op voor. De nadruk ligt nu op de bemiddelende rol van de heiligen met Christus. Deze bemiddelende rol is afwezig bij vagevuurafbeeldingen op het 
einde van de middeleeuwen.
Twee zijpanelen van een altaarstuk uit Regensburg, (het centrale paneel is onbekend), rond 1480 laten het verschil zien tussen de benadering van het vagevuur  vóór en na de contrareformatie. Het eerste paneel toont de taferelen van barmhartigheid.​[188]​ Op de voorgrond staat de gever van een aalmoes. Hij heeft een rozenkrans in de linkerhand waarmee hij bidt voor de arme zielen in het vagevuur. Rechts achter bidt iemand voor de doden op het kerkhof. Ook wordt een zielenmis gecelebreerd. Het tweede paneel toont het vagevuur dat op een hel lijkt omdat er wrede folteringen plaatsvinden. De afschrikwekkende martelingen domineren ten opzichte van de engelen die de gemartelde zielen komen troosten. Het thema van de verlossing uit het vagevuur is hier afwezig. 
Uit een miniatuur van een Getijden- en gebedenboek uit Delft van circa 1490-1495,  blijkt dat ook op het einde van de middeleeuwen vagevuurafbeeldingen voorkomen die niet afschrikwekkend zijn, althans geen gruwelijke martelingen tonen zoals bij het hierboven getoonde zijpaneel uit Regensburg. Göttler gaat ervan uit  dat het vagevuur na het Concilie van Trente een optimistische katholieke antropologie uitstraalt in tegenstelling tot het geïnfernaliseerde vagevuur uit de late middeleeuwen. Zij stelt dat na het concilie de vagevuurafbeeldingen van demonen zijn bevrijd.​[189]​ Nochtans moge uit het gemelde getijden en gebedenboek uit Delft blijken, dat in de late middeleeuwen geen demonen op vagevuurafbeeldingen hoeven voor te komen. De afbeelding toont de hoop op verlossing die de zielen, ondanks hun pijn en ellende hebben. Drie van hen zijn door engelen in een doek naar God gebracht. Specifieke martelingen zijn hier niet te zien.
In 1336 werd het vagevuur bij pauselijke brief officieel opgenomen in de leer van de Kerk. Het werd als tijdelijke verblijfplaats tussen de hemel en de hel geschoven voor de zielen die geen hellestraf verdienden, maar die voordat ze in de hemel zouden worden opgenomen eerst hun zonden moesten uitboeten.​[190]​

In de zeventiende eeuw domineert het opstijgen van de zielen naar het paradijs door tussenkomst van heiligen. 
Na de terugkomst van Rubens in Antwerpen laat hij een kerkelijke schilderkunst  zien die wezenlijk verschilt van de kunst van voor het iconoclasme en van de periode 1585-1609. Hij is de belangrijkste representant in de kerkelijke kunst van de contrareformatie in de Zuidelijke Nederlanden, die eerst na de Val van Antwerpen en na zijn terugkeer uit Italië tot volle bloei kan komen in een schilderstijl die ook wel de barokstijl wordt genoemd.
In hoofdstuk 3.4 wil ik dieper ingaan op deze nieuwe stijl die de contrareformatie van de kunstenaars verlangde, namelijk directe herkenbaarheid, duidelijkheid, waardigheid en diepe emotie die aanspoort tot meditatie.


3.4. Stijl en iconografie van een kunstwerk van Rubens en zijn opdrachtgever

Om meer inzicht te krijgen in de stijl die de contrareformatie van de kunstenaars verlangde heb ik mij in deze paragraaf op één specifiek kunstwerk van Rubens gericht, namelijk De Kruisafneming. Het reusachtige drieluik dat Rubens tussen 1611 en 1614 schilderde in opdracht van het Kolveniersgilde, voor hun zijaltaar van een van de middenschippijlers in de Onze-Lieve-Vrouwekathedraal in Antwerpen is van een indrukwekkende monumentaliteit. De kruisafneming  kan worden beschouwd als een van de hoogtepunten van de schilderkunst van de Antwerpse school tijdens de contrareformatie. Door zijn monumentaliteit is de voorstelling al van op grote afstand zichtbaar. De compositie van het kunstwerk is sterk geconcentreerd op het hoofdthema, waardoor de afbeelding direct  kan worden begrepen. Thomas Glen merkt op dat Rubens’ altaarstukken daardoor beantwoorden aan een aantal aanbevelingen betreffende de kerkelijke kunst, die door geestelijke auteurs van de contrareformatie, zoals Joannes Molanus en Gebriele Paleotti (Hoofdstuk 2.1) werden geformuleerd, namelijk; duidelijkheid, eenvoud en begrijpelijkheid, een realistische afbeelding en emotionele stimulering naar vroomheid.​[191]​ Het  realistisch geschilderde altaarstuk representeert bij uitstek de nieuwe kerkelijke kunst die zich conformeert aan de in de synodes van Mechelen en Antwerpen uitgewerkte ideeën van de contrareformatie. De iconografie van het drieluik van de Kolveniers is een weerspiegeling van deze synodes en dus van de contrareformatie.
De opdrachtgever 
Op 7 september 1611 werd in aanwezigheid van de deken van het gilde, Nicolaas Rockox en de kunstenaar een akkoord bereikt over de uitvoering van een altaarstuk.​[192]​ Het altaar van de Kolveniers was toegewijd aan de H.Christoffel. Dat gaf een probleem. De heilige was in kerkelijke kringen een aanvechtbare figuur. De verering van de H. Christoffel en de legenden over hem werden sterk bekritiseerd en afgekeurd door zowel katholieke als protestantse autoriteiten tijdens de zestiende en de zeventiende eeuw. Men vroeg zich af of de H.Christoffel wel ooit had bestaan. In plaats van een bestaande heiligenfiguur werd hij gezien als een allegorisch symbool..​[193]​ Dit allegorische aspect wordt duidelijk wanneer men in ogenschouw neemt dat de naam Christoffel of Christoforus, Christusdrager betekent. Sinds J.F.M Michel in 1771 in zijn biografie over P.P.Rubens voor het eerst schreef over de etymologie van Christoffel en het verband legde met de allegorische thema’s die op het altaarstuk voorkomen is het concept van Christusdrager gebruikt om het altaarstuk van Rubens uit te leggen.​[194]​ 
Het Kolveniersgilde moest een oplossing zien te vinden op welke wijze hun patroonheilige op de triptiek in beeld zou kunnen worden gebracht. Kerkelijke functionarissen of visitatoren zouden bij de keuring van het schilderij een afbeelding van deze heilige op het middenpaneel niet goedkeuren. Alleen Christus of scènes uit het Nieuwe Testament mochten op het middenpaneel worden afgebeeld. De Derde Diocesane Synode van Antwerpen, van mei 1610 (Hoofdstuk 2.2), had dat bepaald.​[195]​ Rubens loste het probleem op door zijn altaarstuk in de Antwerpse kathedraal te vullen met Christus-dragers uit het Evangelie. Op het linkerpaneel, De visitatie, wordt Christus gedragen door Maria, die zwanger is, bij haar bezoek aan haar nicht Elizabeth. Op het rechterpaneel, De opdracht van Christus in de tempel, zien wij Simeon vergezeld van de profetes Hanna. Simeon was een rechtvaardige en vrome man. Door de Heilige Geest was hem geopenbaard dat hij niet zou overlijden voordat hij de Messias had gezien. Door de Geest geleid ging hij naar de tempel. Toen Jozef en Maria het kind binnenbrachten om hem op te dragen aan God volgens de wetten van Mozes, (vergezeld van een offer door middel van een koppel tortels of twee jonge duiven,) nam Simeon het Kind in zijn armen en loofde God. (Lucas 2: 22-28). Op het centrale paneel van De kruisafneming, zien we vervolgens de vrome mannen en vrouwen die Christus dragen bij zijn kruisafneming. Met de idee van dragen en gedragen worden verwijst Rubens in de gehele triptiek naar de verder onzichtbare patroonheilige van de kolveniers. Op deze manier was Rubens, misschien in overleg met Rockox en anderen, in staat een grote allegorie rond de H. Christoffel te scheppen zonder hem een centrale positie in het altaarstuk te geven.​[196]​ Visueel verloochent Rubens de heilige echter niet. Hij beeldde hem uit op een minder prominente plaats, namelijk op de buitenluiken van het altaarstuk, in de zo typerende voorstelling van de heilige reus die met het Kind door het water waadt.​[197]​ Aangezien het altaarstuk in de regel gesloten was, was de patroon toch behoorlijk in beeld.
Michel vermeldt in zijn biografie over Rubens, dat leden van het Gilde van de Kolveniers bij de voorbezichtiging teleurgesteld waren over de voorstelling, omdat hun patroonheilige niet op de binnenzijde van het altaarstuk was te zien. Zij konden de uitleg over de allegorieën die Rubens met betrekking tot hun patroonheilige had toegepast, niet begrijpen en eisten dat hun patroonheilige zou worden afgebeeld. Uiteindelijk waren zij tevreden met de levensgroot geschilderde schutspatroon op de buitenluiken van de triptiek.​[198]​  Rond 17 september 1612 werd het gereedgekomen centrale paneel naar de kathedraal overgebracht. Priesters, vertegenwoordigers van het stadsbestuur en connaisseurs kamen kijken. ‘Men was vol lof over de triptiek die men zo vol van kleur vond met de fijne geschilderde gezichten. De connaisseurs hadden nog nooit zoiets moois gezien’.​[199]​ Volgens Michel wilde de Franse koning Lodewijk XIV een grote geldsom betalen om de triptiek in zijn bezit te krijgen. Deze moest zich echter tevreden stellen met een mooie kopie die G.J. van Opstal in 1704 voor hem schilderde.​[200]​ Later, respectievelijk op 18 februari en 6 maart 1614 werden de zijpanelen aangebracht.​[201]​ 
















Het middenpaneel dat een grootte heeft van 421 x 311 cm toont de kruisafname door de discipelen van Christus. Behalve de dode Christus zijn in totaal acht personen aanwezig. Er wordt een lijkwade achter Christus gelegd om de kruisafname te vergemakkelijken. Boven het kruis staan twee mannen, ieder op een ladder. De man aan de rechterkant van het kruis houdt met zijn mond de lijkwade vast terwijl hij met zijn rechterhand de linkerarm van Christus vasthoudt. Met zijn linkerhand zoekt hij houvast aan het kruis. De man aan de linkerkant van het kruis steunt met zijn linker voet op een ladder, terwijl zijn rechterbeen zonder houvast naar achteren zwaait. Deze houding wordt veroorzaakt doordat hij ter hoogte van zijn middel op de bovenkant van het kruis balanceert. Met zijn linkerhand houdt hij een uiteinde van de lijkwade vast. Met zijn rechterhand wil hij Christus vastpakken.  
Onder deze man staat frontaal op een ladder een man met een baard met een rode muts in een bruin kostbaar uitziend gewaad. Ook hij houdt met zijn rechterhand de lijkwade vast terwijl hij met zijn linkerhand de rechterbovenarm van Christus ondersteunt. Onder deze man staat een vrouw in een blauwe mantel met een hoofddoek. Zij staat met opgeheven armen en staat op het punt met haar linkerhand de rechter elleboog van Christus aan te raken. Voor deze vrouw, links op de grond, knielen twee vrouwen met blond lang haar in kostbare kleding. Een van deze twee knielende vrouwen houdt met haar rechterhand het linkeronderbeen van Christus vast en met haar linkerhand de linkerhiel van de Heiland. De andere knielende vrouw houdt met haar linkerhand een tipje van de lijkwade vast. Rechts van deze twee knielende vrouwen staat een jeugdig uitziende man met blond lang haar in een rode mantel. Hij staat met zijn linkervoet op de grond en zoekt met de tenen van zijn rechtervoet steun op de tweede trede van een ladder. Zijn lichaam helt naar achter doordat hij met beide armen het gewicht van de neerglijdende Christus moet dragen. Rechts van hem op de ladder staat een man in een donker gewaad de situatie aan te zien. Hij neemt op dat moment geen deel aan de handelingen van de kruisafname. De personen zijn gekleed in de eigentijdse mode. Rechtsonder is een koperkleurige met bloed bevlekte schaal te zien met daarin een doornenkroon en spijkers. Daartegen opgekruld ligt een papier (titulus). Dit is een opschrift dat werd aangebracht boven het hoofd van de gekruisigde, waarvan men de reden van de kruisiging kon afleiden.  

Analyse stijl, inhoud, iconografie













          					       	


 De tekening van Rubens is een parafrase op het fresco van Daniele. Rubens heeft het fresco van Daniele naar eigen inzicht geïnterpreteerd, ongetwijfeld om ideeën op te doen voor in de toekomst nog te maken schilderijen zoals De Kruisafneming voor het Gilde van de Kolveniers. 
De kruisafneming laat overeenkomsten en verschillen zien met die van het fresco. Op het altaarstuk van Rubens zien we de ladders terug van het fresco en de vijf mannen, van wie er twee zich boven de dwarsbalk van het kruis bevinden. Op het altaarstuk voegt Rubens eigen inventies toe. Het dode lichaam lijkt van een grote witte lijkwade te glijden. Er is een volstrekte eenheid doordat alle afgebeelde personen aan het drama deelnemen.  Maria is niet in zwijm gevallen en wil zich dienstbaar maken door haar handen naar haar zoon uit te strekken. ‘Voordien hadden de kunstenaars de Maagd in bezwijmde toestand afgebeeld, maar bij Rubens zien wij de grandeur van haar gemoedstoestand. Hier zien wij de zienswijze van de theologen van de contrareformatie die de Maagd niet bezwijmd willen zien op de Calvarieberg’.​[203]​ De verbinding van de groepen is bij Daniele betrekkelijk als men ziet hoe Rubens de groep in zijn drieluik De kruisafname, tot een geheel heeft samengevoegd.​[204]​ Er valt een streven te bespeuren naar een beter en meer symmetrisch arrangement. Rubens kan wel elementen uit het fresco van Daniele da Volterra hebben overgenomen, zoals de twee mannen die boven de dwarsbalk van het kruis hangen en de houding van Christus, maar hij is geen slaafse navolger. Hij heeft de gave om verschillende elementen van kunstenaars in zijn schilderijen te verenigen, maar zorgt ervoor dat deze elementen samenvloeien in zijn persoonlijke stijl en interpretatie. De voorstelling toont de samenwerking van mensen in hun gedeelde emotie in één vloeiende beweging, waarbij de kruisafname de betekenis krijgt van een vriendendienst die in gemeenschap wordt verricht.​[205]​ 
De artistieke vormgeving van het kunstwerk laat in een ellips een aaneenschakeling van Christusdragers zien, geschilderd in heldere kleuren. Zij zijn verenigd rond het dode lichaam van Christus. Door hun gezamenlijke handelingen zijn ze met elkaar verbonden. De afbeelding bezit daardoor een krachtige eenheid, die nog versterkt wordt door het licht dat Rubens vooral op de dode Christus laat schijnen als  centrale figuur. De blikken van de Christusdragers zijn op elkaar afgestemd. Hun gebaren zijn realistisch en niet meer  plechtstatig zoals dat tot in de laat middeleeuwse religieuze kunst het geval was. Het geeft hen een gezamenlijke band in hun bezigheden, namelijk het liefdevol afnemen van het lichaam van Christus van het kruis. In feite vieren zij de eucharistie. ‘Dit is mijn lichaam, dit is mijn bloed’. De beeldende kracht wordt versterkt doordat Rubens in zijn compositie een  diagonaalopstelling heeft toegepast. De lijkwade loopt diagonaal van rechtsboven naar linksonder. Christus lijkt bijna van het doek af te glijden. Lijnen en kleuren vloeien in elkaar over. De halfverborgen ladders verstoren de gelijkmatigheid niet. Rubens heeft in de statische allegorische gestalten uit de zestiende eeuw leven en beweging gestort.​[206]​  De realistische compositie krijgt bijna een derde dimensie door de sterk plastische, bijna sculpturale kwaliteit die Rubens aan de figuren geeft door te parafraseren op de hem bekende Hellenistische beeldhouwwerken. Vlieghe stelt dat Rubens bij De kruisafneming het dode lichaam van Christus op de Laocoön heeft gebaseerd. De voorstelling toont tevens emotie, een belangrijke voorwaarde van de religieuze kunst in de contrareformatie. Zoals al eerder gezegd moest men zich kunnen inleven in de situatie die zich voor de toeschouwer ontrolde. De gezichten tonen een gevoelsuitdrukking die het gevolg is van de gebeurtenis die zich voor hun ogen afspeelt. De vrouw met sluier en blauwe mantel, de Heilige maagd, kijkt met treurende ogen die liefde en smart vertolken. Met een door emotie half geopende mond kijkt zij naar haar zoon die van het kruis wordt gehaald. In tegenstelling tot vroegere Italiaanse voorbeelden speelt de Maagd geen belangrijke rol en valt niet in zwijm. Knipping stelt terecht dat Molanus het neerzijgen van de Moeder van Christus niet direct afkeurt maar toch een voorkeur heeft voor een waardiger uitbeelding van haar smart.​[207]​ Het hoofd van Christus is op zijn schouder gevallen, Hij heeft licht ontsloten ogen en zij mond staat een beetje open waardoor het gebeuren wordt gedramatiseerd en emoties oproept. De man in de rode mantel die met zijn gezicht in profiel wordt afgebeeld is de H. Johannes. Doordat hij zich achteroverbuigt om het gewicht van Christus te kunnen dragen, doorbreekt hij, samen met de in verkort weergegeven persoon bovenaan links, het vlak. Zoals altijd staat Johannes baardloos als een jonge man en in een rode mantel afgebeeld. Het geheel geeft de sfeer van een rustige en plechtige scene die zich volgens de beschrijving van de evangeliën in het donker afspeelt (Matteüs 27:57). De man op de ladder boven Maria in de bruine met goud brokaat bestikte mantel zou Jozef van Arimatea kunnen zijn. Het evangelie van Matteüs vermeldt, ‘dat toen het avond was geworden een rijk man uit Arimatea kwam, die Jozef heette en zich bij Pilatus vervoegde om het lichaam van Christus te vragen’ (Matteüs 27:57-59). De man rechts op de ladder zou Nicodemus kunnen zijn zoals het evangelie van Johannes vermeldt, ‘Ook Nikodemus, die indertijd ’s-nachts naar Jezus was gekomen, was daar en had een mengsel meegebracht van mirre en aloë’ (Johannes 19:38). Linksonder worden twee Maria’s voorgesteld die volgens het evangelie van Matteüs bij de kruisafname aanwezig waren. (Matteüs 27:55-56). Het lichaam van Christus wordt door Rubens krachtig en jong afgebeeld. Het is een mooi lichaam dat ondanks de doorstane martelingen volledig tot zijn recht komt. 
Door alle onderdelen onder één motief samen te trekken, bereikt Rubens een innerlijke eenheid. Deze eenheid, door Knipping ook wel eenvloedigheid genoemd,  kenmerkt de beste werken van de 17e- eeuwse Zuid-Nederlandse meesters.​[208]​ Het is een monumentaal devotietafereel. Het geestelijke karakter bepaalt de sfeer van het kunstwerk.​[209]​  Rubens heeft De kruisafname geschilderd in de stijl die de contrareformatie van de kunstenaars vroeg, namelijk directe herkenbaarheid, duidelijkheid, waardigheid en diepe emotie waarbij de toeschouwer wordt aangespoord tot meditatie.
Hoe anders is het schilderij van Rogier van der Weyden uit de vijftiende eeuw met hetzelfde thema dat  geworteld is in de Vlaamse traditie. Ongetwijfeld grijpt Rubens terug op een iconografie die teruggaat naar laat middeleeuwse prototypes en arrangementen zoals De kruisafneming van Rogier van der Weyden van ca. 1435.​[210]​ 
 Het is de enige compositie van een Vlaamse meester uit zijn tijd die echt monumentaal genoemd kan worden. Niet alleen in zijn afmetingen (220 x  262 cm.), maar ook in emotie en compositie.  Hij bereikt een nieuw realisme dat hij introduceert in een bijna klassieke perfecte compositie. Het oog kan niet afdwalen van het drama dat in de weergegeven personen wordt afgebeeld.
Het contrast met de abstracte achtergrond legt de nadruk op het realisme van de handelende menselijke figuren in een gemoedstoestand van smart en mededogen.​[211]​  Christus is al van het kruis genomen door Nicodemus en Jozef van Arimathea. In gedachten verzonken lijken de mannen zich niet bewust van het gewicht van het lichaam dat zij dragen. Zelfs hun assistenten, de jongen op de ladder in zijn lichtblauwe damasten gewaad, die in zijn rechterhand de twee lange spijkers vasthoudt die hij uit Christus’ handen heeft getrokken, en de bebaarde man in het groen achter Jozef, delen hun emoties. Maria Magdalena staat bij de voeten van Christus, maar kust ze niet zoals altijd gebruikelijk is in een soortgelijke scène. Zij verkeert in een toestand van grote smart. Haar figuur is de tegenhanger aan het andere einde van de compositie, namelijk die van de H. Johannes, die Maria ondersteunt. De bezorgdheid van Johannes voor de in zwijm vallende Maagd is dikwijls uitgebeeld. Overal op het schilderij valt bij de afgebeelde figuren een diep innerlijk gevoelen van emotie af te lezen. Al het andere is weggelaten. Zelfs het kruis is gereduceerd tot een fragment. De meest treffende houding is die van Maria. Het betreft een radicale breuk met de iconografische traditie. Voordien wordt zij afgebeeld als iemand die meehelpt, of de hand van de Verlosser kust tijdens de kruisafname. In de twaalfde en dertiende eeuw wordt Maria in toenemende mate in een intieme relatie gebracht met haar dode zoon. In het schilderij van Rogier is de relatie tussen moeder en zoon geheel anders. De Maagd bezwijmt, terwijl haar neerzijgende lichaam nagenoeg dezelfde houding aanneemt als dat van haar dode zoon. Ook hier wordt zij zoals bij het lichaam van Christus vastgehouden door twee vrome assistenten. Maria wordt in het geheel een apart centrum van aandacht, bijna net zo belangrijk als de positie van de Christusfiguur. Rogier toont het diepe innerlijke meeleven van Maria als een totaalbeeld. Zij lijdt niet alleen geestelijk maar met haar gehele zijn. Door in zwijm te vallen wil zij met haar zoon als het ware levenloos zijn. Het is haar deel in het werk van de verlossing, haar waardigheid als de mede verlosser (co-redemptrix) op grond van haar erbarmen op de Calvarieberg.​[212]​ Maria’s compassie moet gezien worden als een offer waardoor zij medehelpster wordt in de verlossing.​[213]​ In de vijftiende eeuw is het thema van de co-redemptrix tot in detail uitgewerkt.  





In deze scriptie heb ik een poging gedaan om duidelijkheid te krijgen over de rol die de contrareformatie heeft gespeeld in de kerkelijke schilderkunst in Antwerpen tussen circa 1585 en 1650, en op welke manier deze tot uiting komt. 
Verschillende religieuze en politieke gebeurtenissen hebben ertoe bijgedragen dat er aan het begin van de zeventiende eeuw zich gaandeweg een nieuwe vorm en stijl ontwikkelt in de kerkelijke beeldende kunst in de Zuidelijke Nederlanden, speciaal in Antwerpen. Om de oorzaak van deze ontwikkeling in zijn juiste context te kunnen plaatsen moeten de daaraan voorafgaande politieke en religieuze ontwikkelingen in de toenmalige Nederlanden en in Antwerpen in ogenschouw worden genomen. Ik heb mij dan ook eerst verdiept in de geschiedenis van de Nederlanden in de zestiende en de zeventiende eeuw, uiteraard speciaal in de geschiedenis van de stad Antwerpen waarvan de neerslag is te vinden in de paragrafen 3 en 4 van Hoofdstuk 1.
Door de niet aflatende kritiek van de protestanten op kerkelijke kunst ontstond er twijfel bij de kunstenaars. Zij gingen zich afvragen op welke manier ze deze kunst nog konden afbeelden.  Het Concilie van Trente had in 1563, in haar laatste zitting, als reactie op de protestantse kritiek, in een decreet richtlijnen gegeven voor het afbeelden van religieuze voorstellingen. Door al deze ontwikkelingen lijkt het mij dat je zou kunnen spreken van een soort crisis in de kerkelijke kunst. Men kan zich afvragen of de weifelende houding van de kunstenaars en de invloed van de reformatie, mede oorzaak zijn geweest van het feit dat er weinig of geen weerstand werd geboden tegen de niets ontziende Beeldenstorm in 1566. Een helder antwoord hierop heb ik niet kunnen vinden. Een verdere studie hiernaar lijkt mij interessant maar past niet in het kader van deze scriptie. 
Na het iconoclasme van 1566 en 1581 was het overgrote deel van de kerkelijke kunst in de Scheldestad verloren gegaan. Als Farnese in 1585 Antwerpen heeft heroverd komt er een einde aan het iconoclasme. Het protestantse stadsbestuur moet plaatsmaken voor een nieuw katholiek bestuur. Antwerpen komt in een sfeer van een strak geleide katholieke orthodoxie. De Spaanse Nederlanden met Antwerpen aan de grens van de Noordelijke Nederlanden worden na verloop van tijd een bastion van de contrareformatie. Er kwam een periode van politieke en godsdienstige rust.  De aartshertogen Albert en Isabella die tussen 1596 en 1633 de Zuidelijke Nederlanden zouden gaan regeren stimuleerden met kracht de wederopbouw en het herstel van kerken en kloosters en hun decoratie. Kan men nu spreken van een renaissance van religieuze katholieke kunst in een vernieuwende vorm?
De na de Val van Antwerpen in de stad werkende belangrijke kunstenaars, zoals Maarten de Vos, de gebroeders Francken, Adam van Noort, Otto van Veen en Abraham Janssen krijgen in het kader van de katholieke renaissance weer opdrachten tot het maken van altaarstukken.
Maarten de Vos (1532-1603) schilderde altaarstukken voor de herinrichting van de geplunderde katholieke kerken en werd een van de belangrijkste schilders in de eerste fase van de contrareformatie. Hij was in die tijd de meest invloedrijke historieschilder in Antwerpen. Zijn in hoofdstuk 3.1 beschreven altaarstuk Sint Lucas schildert de Maagd doet conservatief aan en gaat terug naar de stijl en iconografie van Jan Gossaert uit het begin van de zestiende eeuw. Ambrosius Francken (1544-1618), met zijn scènes over het martelaarschap, tonen een oplevende verering van heiligen. Het ruwe en sensuele realisme komt tot uiting in het schilderij, Het martelaarschap van de H.Crispinus en de H. Crispinianus (1589). De nadruk ligt op het tonen van gruwelijke martelingen. Op deze afbeelding wordt de Tridentijnse lijn gevolgd die Ignatius van Loyola toepast in de in Hoofdstuk 2.4 genoemde Geestelijke Oefeningen. Otto van Veen (1556-1629) werkt in een classicistische monumentaliteit, waardoor een ontwikkeling naar de barokstijl valt te bespeuren. Van Veen was een pictor doctus, een intellectueel kunstenaar en humanist die bekend was met de literatuur van de klassieken, waardoor hij als historieschilder de in zijn schilderijen weergegeven personen en situaties in de juiste context kon plaatsen. Het hoogtepunt van Van Veens nieuwe classicisme is het schilderij dat Het martelaarschap van de heilige Andreas voorstelt. De stoïcijnse sereniteit contrasteert sterk met de groteske afgrijselijke martelscènes van Ambrosius Francken. De kunstwerken van de genoemde schilders die direct na 1585  opdrachten kregen tot het maken van altaarstukken tonen, met uitzondering van de martelscènes van Ambrosius Francken, echter geen spectaculaire veranderingen of tendensen die de voorbodes zouden kunnen zijn van de overtuigende stijl die Rubens na zijn terugkomst in Antwerpen zou gaan hanteren. De schilderijen lijken nog niet bezield door een nieuwe visie of een nieuw elan. Ze zijn uitgesproken conservatief. Om een duidelijker beeld te krijgen van de stijl waarin deze kunstenaars schilderden, zullen (lijkt mij,) nog gedetailleerde iconografische analyses moeten worden verricht om te onderkennen wat het effect van het iconoclasme is geweest op de manier van schilderen van deze kunstenaars en hoe de al genoemde controverse over afbeeldingen zich in de kerkelijke kunst manifesteerde.
Ongetwijfeld laat de invloed van Trente zich gelden. Het Concilie bepaalde in het decreet over religieuze kunst wat niet mocht, maar niet wat wel mocht en liet de beslissing tot goedkeuring van een kunstwerk over aan de bisschop van het desbetreffende diocees of de aartsbisschop. Omdat het decreet over religieuze kunst verder moest worden uitgewerkt werden er bisschoppelijke en provinciale synodes gehouden die vrij gedetailleerde richtlijnen opstelden over de uitvoering van religieuze kunst. Ze steunden daarbij in hun mening op de geschriften van (de in deze scriptie bestudeerde) theologen zoals Molanus en Paleotti. De Derde Provinciale Synode van Mechelen van 1607 schreef voor dat er decente kerkelijke kunst moest worden gemaakt. Er mocht niets onbetamelijks, profaans of schandelijks op voorkomen. Op het altaar mochten geen portretten van levende personen worden afgebeeld, zoals portretten van donateurs en gildedekens in de kledij van hun tijd. De Derde Diocesane Synode van Antwerpen van 11 mei 1610 bepaalde dat alvorens er ergens in een kerk iets nieuws of ongewoons geschilderd zou gaan worden, eerst een ontwerp of schets ter goedkeuring moest worden voorgelegd. Deze synode verwees daarbij nadrukkelijk naar het boek in vier delen over de heilige afbeeldingen van de theoloog Joannes Molanus. Ook werd in deze synode bepaald dat op het middenstuk van een retabel slechts de Christusfiguur of een nieuwtestamentische afbeelding mocht voorkomen. Al deze voorschriften leidden automatisch tot kerkelijke controles (visitaties) om te controleren of wel aan de voorschriften werd voldaan. Soms werden correcties toegepast door middel van verwijderingen of aanpassingen. 
Rubens schilderde na de genoemde synodes, tussen 1617-1618, twee portico altaarstukken voor de Jezuïetenkerk in Antwerpen, waarop respectievelijk, de heiligen Ignatius van Loyola en Franciscus Xaverius, in tegenstelling tot de voorschriften prominent  stonden afgebeeld. Toch werden deze altaarstukken in de kerk geïnstalleerd zonder dat disciplinaire maatregelen werden genomen. Hieruit blijkt dat de voorschriften niet altijd lijdzaam werden gevolgd, maar eigen belang, in dit geval van de Jezuïeten, de boventoon voerde. De Sociëteit van Jezus was een vrij onafhankelijke orde die het zich wellicht kon permitteren de richtlijnen van de synodes te negeren. Er waren ongetwijfeld krachten aanwezig die lijnrecht tegen de Tridentijnse voorschriften ingingen. Rubens heeft diverse altaarstukken geschilderd waarbij een heilige centraal stond. De redenen waarom de richtlijnen van de synodes niet altijd werden gevolgd heb ik bij mijn studie niet kunnen achterhalen. Het voert te ver om daartoe in deze scriptie nog verder onderzoek naar te doen. Wellicht leent dit vraagstuk zich voor een uitgebreidere studie. 
Met de terugkeer van Rubens uit Italië doet een dynamische en realistische stijl zijn intrede. Door de ideeën van de contrareformatie, die krachtig werd ondersteund door de overheid en de Kerk, moesten kunstenaars een aansprekende stijl en vorm vinden om haar boodschap van de triomferende katholieke kerk te onderstrepen. Rubens kwam op het juiste moment om deze ideeën in een nieuwe beeldtaal om te zetten. 
Rubens, hofschilder van de aartshertogen, maakte in hun opdracht en die van de katholieke kerk in het tweede decennium veel altaarstukken voor de herinrichting van kerken en kloosters. Dat de stijl van Rubens in zijn kunstwerken vernieuwend is behoeft geen betoog. Als pictor doctus was hij in staat zijn schilderijen een eigen identiteit te geven en toch bepaalde stijlen van de door hem in Italië bewonderde meesters, zoals Correggio, Tintoretto en Titiaan met hun weergave van kleur, licht en dramatische bewegingen in zijn werken op te nemen. 
Een voorbeeld van een nieuwe beeldtaal is de in hoofdstuk 3.4 beschreven Kruisafneming van Rubens. Deze triptiek mag een representant worden genoemd van de nieuwe kerkelijke kunst. Het altaarstuk voldoet aan de nieuwe normen van duidelijkheid, realisme, directe herkenbaarheid, waardigheid emotie en beweging, zoals de contrareformatie het wilde en waarbij met de voorschriften van de in hoofdstuk 2.2 beschreven synodes wel degelijk rekening werd gehouden. Het altaarstuk verschilt in vele opzichten van de genoemde  Kruisafneming van Rogier van der Weyden, waarbij Maria decent in zwijm valt volgens de oude traditie van het thema. Er is een groot verschil in artistieke vormgeving door de verschillende perioden waarin zij zijn gemaakt. Het schilderij van Van der Weyden dateert uit 1435, de periode van de late middeleeuwen terwijl het schilderij van Rubens dateert uit het begin van de zeventiende eeuw, na het Concilie van Trente en de daarna gehouden Diocesane en Provinciale Synodes in het licht van de contrareformatie. Toch grijpt Rubens terug op een oude iconografie die teruggaat naar laat middeleeuwse prototypes en composities zoals De kruisafneming van (Rogier van der Weyden). Bij Rubens is Maria nog wel als co-redemptrix aanwezig maar dan wel in een andere vorm. Conform de inzichten van de contrareformatie wordt zij nu in een decorum van waardigheid, staand afgebeeld, weliswaar met veel smart, maar zonder in zwijm te vallen. De zeventiende eeuw was de eeuw van de contrareformatie die onder invloed van Trente een kerkelijke kunst moest ontwikkelen die gelovigen moest overtuigen van het katholieke geloof. In de tijd van Rogier van der Weyden was die overtuiging niet nodig hoewel beide kunstenaars dezelfde iconografie als basis hebben.
Ook ontstonden veel vernieuwende en nieuwe kerkelijke devoties in een reactie op de reformatie die uitvoerig in het encyclopedische standaardwerk van Knipping worden beschreven. Deze devoties zijn verantwoordelijk voor een nieuwe stijl en daardoor nieuwe iconografie. In hoofdstuk 3.3. onder de kop Nieuwe kerkelijke devoties, worden door mij als voorbeeld de zogenaamde altaria privilegiata aan een onderzoek onderworpen. Uit de  studie van Christine Göttler blijkt dat we ook hier te maken hebben met een (zogenaamde) post- iconoclastische beeldtaal. De altaria  privilegiata en de daarmee verbonden altaarstukken zijn het gevolg van een decreet van het Concilie van Trente van 3 en 4 december 1563 waarin het bestaan van het vagevuur werd bevestigd en dat door verering van de heiligen via hun afbeeldingen aflaten konden worden verkregen ter bekorting van de duur in het vagevuur. De contrareformatie wilde duidelijk maken dat het vagevuur bestond en probeerde dit te ondersteunen via kunstenaars die een realistische afbeelding konden scheppen van mensen die gelouterd werden door het vuur, waarna zij op voorspraak van een heilige daaruit konden worden bevrijd. Rond 1600 komt Christus in combinatie met een heilige bemiddelaar veel voor in de vagevuurdevotie. In de zeventiende eeuw domineert het opstijgen van de zielen naar het paradijs door middel van de tussenkomst van heiligen. Het betreft een verandering in de iconografie in relatie tot de laat middeleeuwse vagevuurvoorstellingen. 
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Figuur 16 Otmaar van Ommen. Hoogaltaar van de Onze-Lieve-Vrouwekerk. Nieuwpoort

Figuur 17 Otto van Veen Het laatste avondmaal 1592 Olieverf op doek, 350 x 247 cm Antwerpen Onze Lieve-Vrouwekathedraal

Figuur 18 Francken atelier De nederdaling van de H.Geest Begin zeventiende eeuw.
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Figuur 24 De bespotting van Christus. 1601-1602, olieverf op paneel, 224 x 130 cm. Kathedraal te Grasse
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Figuur 26 Correggio. De geboorte 1528-1530 olie op doek, 256 x 188 cm. Gemäldegalerie Dresden.
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Figuur 32 De triomf van de katholieke kerk, circa 1626, Rubens, olieverfschets op paneel, 86 x 105 cm

Figuur 33 De heilige Franciscus aks bemiddelaar voor de armezielen, kort voor 1600. Bologna, Santa Maria ai Servi

Figuur 34 De voorspraak van de arme zielen door de H.Theresia van Avilla, kort na 1630. Antwerpen, KMSK


Figuur 35 Goede werken,  rond 1480, zijpaneel, Museum van de stad Regensburg

Figuur 36 Vagevuur, rond 1480, zijpaneel, Museum van de stad Regensburg
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Figuur 38, Sint Christoffel, Rubens, 1611/14, buitenluiken triptiek Kruisafneming, Onze-Lieve-Vrouwekathedraal, Antwerpen

Figuur 39  De kruisafneming 1611-1614, Rubens, olieverf op paneel. Middenpaneel 421 x 311 cm Zijluiken 421 x 153 cm. Ongesigneerd., Onze-Lieve-Vrouwekathedraal, Antwerpen

Figuur 41 Rubens tekening Hermitage

Figuur 41 Fresco, Daniele da Volterra, 
SantissimaTrinità de ‘Monti
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